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carii etc.). Aici, dimpotrivä, fiecare asemenea complex de miscäri se leagä de cel precedent si 
pregăteşte pe cel următor, iar în locul eficacitátii reale, trece evocarea unui conţinut 
determinat, așa incit, uneori, stîrnirea impresiei că ceva a eșuat, poate avea valoarea unei 
reușite. Nu încape îndoială că prin toate acestea, distanța fata de stimulul individual ce 
declanșează o reacție devine mai mare. Pe de altă parte, caracterul adecvat al fiecărei mișcări 
— si mai ales al inläntuirii mișcărilor — cere o mobilitate mai mare si mai diferențiată decît e 
posibilă, de obicei, în viata de toate zilele, deoarece, așa cum am văzut, efectul urmărit e 
foarte complicat: centrul lui de greutate nu stă în exactitatea obiectivă, ci în provocarea 
evocării nemijlocite. Această mobilitate a selecţiei trebuie însă oprită critic, adică de fiecare 
dată, după găsirea soluţiei, ea trebuie fixată definitiv. Fixarea o cunoaște desigur si viata 
cotidiană. Aici, însă, fixarea aviud loc ca o soluţie practică optimă în raport cu un scop real, 
ea trebuie de fiecare dată părăsită cîud obiectele, respectiv împrejurările apariţiei ei, se 
schimbă; posibilitatea unei eventuale schimbări introduce mobilitatea potenţială înăuntrul a 
ceea ce e fixat, în timp ce în dans, — cel puţin principial — fixarea este ceva definitiv. 

Prin cele de mai sus nu facem decît să conturăm din nou caracterul de plásmuire al 
dansului: tot ceea ce el reproduce mimetic nu e încă o pläsmuire. I^a aceasta el ajunge abia 
în reflectarea astfel fixată. Faptul că apare o atare autonomie a unui complex de reflectare — 
chiar dacă acesta rămîne multă vreme inseparabil de învelișul magic, chiar dacă conștiința 
estetică corespunzătoare pläsmuirii estetice lipsește cu desăvârșire, sau, mai bine zis, dacă ea 
e complet mascată tocmai de acest înveliş magic — arată că totuși esteticul este prezent ca 
principiu obiectiv. O geneză asemănătoare am indicat cînd am cercetat apariția ornamenticii 
și am atras atenţia încă de atunci că adevărata instituire (Setzen) estetică apare relativ tîrziu 
în formă pură. Calea de la împodobirea trupului și a uneltelor pînă la arta ornamentală pură 
e lungă, în timp ce aici putem constata, pe o treaptă relativ timpurie a genezei, ivirea formei 
estetice pure. ha aceasta se mai adaugă și problema creaţiei unei lumi proprii în plăsmuirea 
estetică, problemă în care, așa cum vom vedea, ambele momente sînt la fel de importante, 
adică atît calitatea de a fi proprie omului, cit și apariţia uuei „lumi“ de sine stătătoare — în 
opoziţie cu lipsa de cosmicitate a ornamenticii, tratată mai înainte. Cu toate că desä- virsirea 
uuei „lumi“ în înţelesul estetic este un proces îndelungat — și abia acum putem expune 
complet toate caracteristicile care definesc o asemenea lume — trebuie să stabilim de pe 
acum, că și dansul cel mai primitiv este îndreptat către o „cosmogeneză“, pe cînd și cel mai 
desăvârșit ornament, conform esenței lui, trebuie să fie principial lipsit de cosmicitate, ceea 
ce nu-i anulează desăvârșirea ci, dimpotrivă, i-o confirmă. 

Este deci, de la sine înţeles că etapa următoare, superioară, în direcţia apariției unei 
lumi proprii în înţeles estetic, este de fapt eliberarea plăsmuirilor estetice de activitatea 
corporală și de participarea nemijlocită a omului însuși, și transformarea lor într-o plăsmuire 
cu adevărat independentă, care se înfățișează omului ca un îu-sine autonom, ca o existență 
sufi- cientă-sie-însăși. Acesta este un proces îndelungat, complicat, în care se îmbină tendințe 
multiple si care este principial cu neputinţă de împlinit pînă la capăt. Nu se poate împlini 
fiindcă, chiar în cazul totalei eliberări, mai există totuși arte, și trebuie să existe, în care 
separarea menţionată mai sus nu poate principial avea loc: dansul însuși și arta dramatică. Pe 
de altă parte, în evoluţia acestor arte devine lămurit faptul că ele pierd din ce în ce mai mult 
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importanţa centrală pe care o aveau la nașterea lor. in cazul dansului e evident că, în chip 
necesar, el e din ce în ce mai mult depășit de alte arte sub raportul cosmogenezei și că trebuie 
dat la o parte din locul central luat de el la început în activitatatea estetică a omenirii. (Dar în 
esenţa esteticului, pe care o vom înfățișa mai departe amănunţit, stă posibilitatea ca dansul să 
nu dispară nicidecum prin aceasta, ci să poată rămîne o artă desävirsitä.) Situaţia e mai 
complicată pentru arta dramatică. Fără îndoială că odată cu dezvoltarea artei cuvîntului, 
recitarea nemijlocită cu ajutorul vocii și a gesturilor umane trece din ce în ce mai mult pe al 
doilea plan. Pentru lirică și epică ea nu mai are, practic, nici o importanţă directă și chiar 
pentru dramă despărţirea de spectacol, efectul obținut numai prin lectură, a ajuns să se 
impună din ce în ce mai mult. Firește însă, că ar fi o simplificare primejdioasă și eronată, ba 
chiar o deformare a faptelor reale, dacă am admite că a avut loc aici o despărţire radicală. 
Lucrurile nu stau așa nici măcar în lirică si epică. Kste drept că citirea efectivă cu glas tare a 
operelor, recitarea lor ca mediere practică, a dispărut aproape cu desävirsire. Capacitatea vinei 
opere de a fi recitată, posibilitatea unui efect auditiv prin vocea umană a rămas cu toate 
acestea în vigoare drept criteriu al ritmului și al articulării lăuntrice etc. Cu toate că 
spectacolul teatral nu mai are de mult importanța din antichitate sau din vremea lui 
Shakespeare, totuși posibilitatea reprezentării scenice, intensificarea efectelor prin 
transpunerea scenică a rămas un criteriu mai categoric al creaţiei dramatice decît al celei lirice 
si al celei epice. Construcţia scenelor individuale, raportul artistic dintre ele ca și 
intensificarea, întîrzierea, culminarea etc. sînt percepute și la lectură ca anticipare, în ima- 
ginatie, a unui spectacol ideal. 

Pentru geneza și desfășurarea principiului estetic, relaţiile acestea dintre plăsmuirea 
estetică și participarea nemijlocită a omului însuși, ceea ce e variabil și ceea ce e constant în 
ele, au o importanţă principială. Aproape peste tot — desigur nu peste tot în aceeași măsură 
— se petrece un proces al îndepărtării 
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de perceperea nemijlocită si de determinarea ei precumpänitor fiziologică. Mișcarea 
intr-o asemenea directie este foarte importantä pentru constituirea principiului estetic, dar 
mai ales pentru desävirsirea cosmicitätii pläsmuirii artistice. Pläsmuirea artisticä reuseste sä 
cuprindă tot mai mult, atît cantitativ, cit si calitativ, conţinuturi, care la începuturile ei i-ar fi 
fost inaccesibile. în felul acesta, ea devine mereu mai cuprinzătoare în sensul reflectării 
totalitatii determinárilor și asta atît ca potentare (Intensivierung) a naturii lor láuntrice, cit si 
ca extindere a domeniului determinărilor ce se pot exprima prin reflectarea estetică și sînt 
relevante pentru ea. Din cele expuse pînă acxim se înțelege de la sine că o asemenea 
îmbogăţire extensivă și intensivă a conţinutului estetic are ca urmare, în mod obligatoriu, o 
rafinare a formelor, o lărgire a cercului lor de valabilitate, o adincire a conformităţii lor cu rea- 
litatea; lipsită de acest aspect, dezvoltarea artistică, ce a avut loc în fapt, nu poate fi înțeleasă 
din punctul de vedere al filozofiei artei. Aceasta este însă numai una din laturi. Eliberarea de 
conditionarea fiziologică, initial predominantă, nu înseamnă o rupere totală de ea. 
Dezvoltarea socială, retragerea barierelor naturale în însăși viata spiritual-sufletească a omului 
se bazează în chip indelebil pe aceste conditionäri. Nu putem nici măcar spune — afirmaţie 
către care înclină criticii romantici ai civilizațiilor tîrzii — că această componentă natural- 
senzorială a intrat în declin. Este mult mai potrivit a afirma că domeniul a ceea ce omul a 
experimentat în viaţă si în artă a devenit atît de mare în comparaţie cu începuturile, încît 
participarea elementului originar la această totalitate se micșorează, chiar dacă, luată în ea 
însăși, crește ca intensitate. 

Cu siguranţă, tendințe asemănătoare s-ar putea indica și în istoria muzicii, totuși — 
corespunzător naturii ei — cu probleme și tendințe de evoluţie total deosebite. în modul cel 
mai lămurit și mai expresiv, aceste tendințe se manifestă în artele plastice, a căror apariţie 
presupune, dintru început, eliberarea descrisă aici. Căci în pictură și în sculptură apar pentru 
prima oară, și în forma cea mai pură, plásmuiri mimetice fata de care omul însuși figurează 
numai ca creator, fără a apărea în lumea reflectării creată de el decît ca obiect — eventual — 
al reproducerii artistice a realităţii obiective. Aici deci, eliberarea de omul dat în mod 
nemijlocit, analizată mai sus, auto- obiectivarea lui în reflectare — care nu poate ajunge, în 
unele arte, decît pînă la o distantare lăuntrică a omului fata de sine însuși — este, dintru 
început, prezentă, uno actu cu nașterea însăși a operelor. Dacă în cazul ornamentării uneltelor 
există o legătură de nedesfăcut a ornamentului cu unealta destinată unor scopuri practice etc., 
relaţia de aici are alt caracter. în aceste ornamente, mimesis-ul nu se poate ridica niciodată la 
demnitatea unei lumi proprii. Caracterul lipsit de cosmicitate al ornamenticii este atît de 
dependent 
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de natura lucrului însuși, mcit si acolo unde intenţia originară are un caracter 
precumpănitor mimetic, ca la vînătorii din paleolitic, efectul este foarte adesea mai curînd 
acela al unui ornament nereușit deplin, decît al unei reflectări unilateral-exclusive a realității 
(în opoziţie diametrală cu pictura acestei perioade, de care vom vorbi curînd). Pentru ca 
motive mimetice realiste să devină, ca la Roma, elemente organice ale unei ornamentici, este 
necesară o treaptă înaltă de dezvoltare a întregii arte. Picturile sau statuile — și desigur, în 
ultimă instanţă și operele literaturii sau ale muzicii — fac să apară o lume independentă, care 
stă fatá-n fata cu omul, deși creată de el, o „realitate!! autonomă care, asimilînd întreaga viata 
intelectuală și afectivă a omului, o înalţă, o sporește, o adîncește, o intensifică. Si aceasta nu ca 
un produs secundar, — cum se poate întîmpla mereu și n:ereu în cazul unor plăsmuiri create 
cu alte scopuri, al unor alte relaţii etc., ci ca funcţie exclusivă a unei asemenea ,realitáti”. 
Aceasta „există” numai întrucît poate produce asemenea efecte evocative, dincolo de care ea e 
numai o bucată de piatră sau de lemn care nu poate fi folosită la nimic. 

Cele de mai sus se referă, firește, numai la sensul obiectiv al procesului genetic 
analizat de noi. în repetate rînduri am atras atenţia asupra faptului că toate aceste sentimente 
au apărut initial înăuntrul unui mediu stäpinit de magie și pus în slujba scopurilor magice: 
efectul lor evocativ are în mod nemijlocit conţinuturi magice. Am arătat de asemenea că pe 
această treaptă a dezvoltării nu e posibil, practic, ba chiar nu e de închipuit un conflict real, 
perceptibil social, și de aceea apt de a fi rezolvat social, între scopul și conţinutul magic pe de 
o parte si specificul estetic al plăsmuirii apărute sub înveliș magic pe de altă parte. Dar că 
această opoziţie lăuntrică a două principii eterogene în ele însele, este prezentă obiectiv, o 
dovedesc picturile rupestre din epoca paleolitică. Cu prilejul descoperirii lor, realismul lor 
puternic a impresionat atît de mult, ineit unii s-au gîndit chiar la falsuri moderne, deoarece o 
fidelitate atît de izbitor de evocativa fata de modelul natural părea incompatibilă cu ideile 
convenţionale despre arta primitivă. Este foarte probabil că impresia copleșitoare făcută de 
aceste picturi asupra unor cercetători a dus la negarea caracterului lor magic și la considerarea 
lor drept un prim mod de apariţie al instinctului artistic originar „pur“ al oamenilor, însă, o 
asemenea concepţie ajunge imediat in contradicții insolubile cu alte caracteristici 
fundamentale ale acestei arte. Operele sînt aproape invizibile, adică atît de greu accesibile 
privitorului, atît de incomod așezate, îneît e exclus ca motivul apariţiei lor să fi fost 
provocarea unei impresii vizuale nemijlocite și cu atît mai putin a unei plăceri vizuale. 
Scheltema descrie din acest punct de vedere foarte just înprejurările, cînd observă: „este de 
asemenea esenţial faptul că, în mod evident, pictura rupestră este complet indiferentă fata de 
fondul dat, fata de peretele peșterii. Trebuie să reamintim aici îngrămădirea confuză de figuri 
de animale din Altamira, desenele scrijelate abia vizibile din Combarelles sau faptul că unele 
figuri de pe tavane nu pot fi văzute decît dacă, intinsi pe spate, ne virim în culoarele și 
colțurile peşterii". Si Hoernes spune: „Dă de gîndit faptul că încăperile, în care erau multe 
picturi, erau greu accesibile si pe deplin obscure'?. Chiar dacă astăzi stim că existau lămpi 
pentru luminarea peșterilor, înainte de toate pentru ca să poată avea loc, prin dans, un act 
magic în faţa picturilor, aceasta nu schimbă nimic din faptul fundamental că aceste picturi n- 
au apărut în intenţia de a provoca în privitor o evocare vizuala3. 

Tocmai combinaţia paradoxală a acestor tendințe contradictorii, aceea a intenţiei 


1 SCHELTEMA: op. cit-, p, 35. 
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magice de a provoca reusita vinätorii printr-o reproducere a vina- tului pe de o parte si aceea 
a adevărului natural, a forței evocative a imaginii pe de altă parte, arată adevărata situaţie a 
acestei etape: o artă superioară, care, însă, e creată în condiţii în care efectul evocativ este 
prezent numai în sine, numai potential, dar care practic nu se putea impune ca atare. L,a 
Gordon Childe găsim o descriere precisă a ambelor momente, care e cu atît mai prețioasă, cu 
cît ceea ce ne preocupă aici, anume caracterul contradictoriu al situaţiei date, nu intră în 
discuţie în felul în care pune el problema și de aceea Childe nici nu-l menţionează. El spune: 
„în lăuntrul afund al peșterilor calcaroase, la vreo trei kilometri adîncime sub pămînt, 
dispunînd doar de lumina slabă a unei lămpi de lut cu fitil de mușchi, pentru a lumina 
întunericul de nepătruns, și adesea pe suprafețe de stîncă la care se putea ajunge numai de pe 
umerii unui alt om, pictori, care erau și vrăjitori, au pictat sau au scrijelit rinocerul, mamutul, 
bizonul, renul, din care trăiau. Cu siguranţa cu care reproducerea unui bizon a fost vrăjită de 
către artist, în trăsături indeminatice pe peretele peșterii, cu aceeași siguranţă va apărea un 
bizon adevărat, pentru a fi omorît de către tovarășii artistului. Reprezentările de animale sînt 
extraordinar de individualizate, 11 sînt stenografieri abstracte, ci portrete (conform tuturor 
regulilor) care dovedesc o observare precisă și serioasă a modelelor reale!.* Aici e in mod 
evident vizibil cum putea să apară o artă superioară din nevoi magice, fără ca cei 
contemporani cu ea să poată deveni conștienți de esenţa ei estetică propriu-zisă. 

E clar, în același timp, că din punctul de vedere al cerințelor magiei, caracterul estetic, 
valoarea artistică, au, în multe privinţe, ceva întîmplător. 


* HOERNES: op. cit., p. 150. 
* H. K.0HN, Eiszeitmalerei, Miinchen, 1956, p. 10. 
* GORDON CHILDE: Stufen der Kidtur, ed. cit., p. 50 st urm 
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Dar legátura dintre magic si estetic nu este desigur, in ea insäsi, intiniplä- toare. Efectul 
evocativ intens, care presupune si cere caracterul de totalitate inchisá si autonomá a 
plásmuirii artistice, este in anumite cazuri o cerintá 

— deși neconstient — obligatorie a magiei, ca dc exemplu în cazul dansului. De aceea, este 
limpede că intentionalitatea magică înseamnă pentru arta în formare tocmai acea determinare 
„din afară" despre care am vorbit cu referire la Goethe. Această corelaţie dintre evocarea 
magică și evocarea estetică, crescută din ea, cuprinde în același timp — și cu aceeași 
necesitate 

— momentul participării la același întreg, precum și momente diverse ale unei relații pur și 
simplu întîmplătoare. Acest element întîmplător se poate manifesta în mod diferit. Pe de o 
parte, sînt posibile efecte evocative în care conținuturile magice au fata de elementele estetice 
de conţinut si formă o asemenea predominantá îneît acestea din urmă lipsesc din pläsmuirile 
însele in mare măsură sau cu desävirsire. Un material uriaș arheologico- etnografic stă 
mărturie pentru prezenţa reală a acestei posibilități. Pe de altă parte — și acesta e cazul 
picturii rupestre — din cerințe magice poate apărea ceva cu o valoare estetică deplină fără ca 
aceasta să fi însemnat ceva cu adevărat esenţial pentru practica magică a vremii; perfecțiunea 
artistică a plăsmuirii vizuale era aproape cu neputinţă de perceput în peșteri și, asa cum am 
văzut, efectul ei evocativ nici nu era luat în considerare. 

Trebuie să avem mereu în vedere unitatea specifică a necesarului cu întîmplătorul în 
evocarea produsă magic, dacă vrem să înțelegem just geneza principiului estetic. Ea lámureste 
înainte de toate exceptionala inegalitate în evoluția multor arte și genuri artistice, ca și 
tendinţele de inegalitate în evoluţia unuia și aceluiași gen. Aici însă, fireşte, nu poate fi relevat 
decît principiul cel mai general al fenomenului; specificarea lui tine de partea materialist 
istorică a esteticii. Această unitate aruncă, însă, în același timp, o lumină asupra relaţiei 
speciale dintre determinarea conținutului de către magie și plăsmuirile estetice realizate prin 
in-formarea acestui conţinut. Am putut vedea cu prilejul discutării ornamenticii, că aceasta, 
conform caracterului ei cel mai general, este alegorică, dar totuși într-un chip cu totul 
particular ei. Astfel, în plăsmuirile estetic-alegoriee mai tîrzii, conținutul transcendent are 
întotdeauna o certă influență — mai mare sau mai mică — asupra modului de plăsmuire a 
acelor obiecte care sînt menite să fie purtătorii estetici ai sensului transeendental-alegoric. în 
ornamentică, dimpotrivă, acest conținut este atît de transcendent fata de plasmuirea creată, 
este situat într-o independenţă atît de completă fata de orice obiec- tualitate, ineit, așa cum 
am văzut, este lesne interșaujabil. Prin aceasta e dată posibilitatea ca obiectualitatea 
ornamentală, sistemul ornamental de relaţii să rămînă total inteligibil vizual, deplin lămurit 
esteticeste, chiar cînd 
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sensul alegoric s-a pierdut complet sau a deverit de un echivoc insolubil. Univocitatea 
obiectualä cu mult mai mare a pläsmuirilor mimetice, ponderea cu mult mai mare de imagini 
reale de reflectare a realitätii din aceste pläsmuiri ingreuneazä in cazul lor o asemenea 
separare netă între conţinutul configurat artistic si conţinutul alegoric transcendent. Chiar 
primele imbolduri către configurarea unei ,.lumi“ produc relaţii lăuntrice între cele două com- 
plexe de conţinuturi, așa ineit, — adesea — cînd a dispărut sensul magic transcendent, cîte 
ceva din pläsmuirea configurativă devine ininteligibil, si asta nu ca la ornament, ca un 
conţinut pur și simplu pierdut, care nu e prezent (si care esteticeste nici nu mai e căutat), ci 
ca o lacuná, care face ca înseși conexiunile formale să devină - cel puţin partial — 
ininteligibile. Aci însă ne aflăm numai în fata unei tendinţe incipiente. Abia cînd puterile 
transcendente vor fi personificate antropomorf ic, se desfășoară tensiunile amintite, care duc 
mai tîrziu la problematica alegoriei. Cu cît e mai primitivă o stare magică, cu atît mai mică 
este această tensiune, căci, fie că e vorba — după diviziunea lui Frazer — de magie imitativă 
sau de magie de transfert: puterile transcendente rámiu în ele însele nefigurate. Vrájitoria 
magică se manifestă fie prin imitarea unor forme terestre, ceea ce duce la crearea de obiecte, 
fie prin manipularea acelor obiecte, ca, de exemplu, în cazul distrugerii imaginii acelui om 
care trebuie să fie nimicit magic. în fiecare obiect magic se poate manifesta caracterul 
întîmplător al unităţii dintre mimesis-ul magic și cel estetic. Foarte probabil, mai puternic în 
magia de transfert, în care, cu necesitate, caracterul evocativ al reflectării joacă un rol mai mic 
decît în magia imitativă, deși se poate găsi și în magia imitativă o întreagă scară a evocărilor 
de la schițe abstracte, aluzive, simple imagini de reamintire, pînă la culmea de reprezentare 
artistică a picturii rupestre. în orice caz și aici legătura dintre reprezentarea care urmărește un 
efect transcendent și scopul transcendent însuși e mult mai slabă — în reprezentarea însăși — 
decît în alegoriile religioase de mai tîrziu, în care imaginea concretă de reflectare, ca atare, 
trebuie să fie în același timp mimesis-ul unui obiect terestru și al prototipului lui 
transcendent. 

Deoarece acest lucru este exprimat mai pregnant în reprezentarea plastică a realității 
decît în dans, tendinţa către laicizarea — estetică — a magiei, către realizarea independenţei 
principiului estetic se manifestă în plastică mai clar decît în dans. Unii cercetători ai perioadei 
de apariţie a artei au observat și au stabilit deosebirea calitativă dintre dans și arta plastică. 
Astfel, A. Gehlen vede în dans „o reprezentare mimică in vivo, o transpunere a omului în 
această esenţă, o identificare care este realizată si plastic si în acțiune". Despre imaginea 
plastică spune dimpotrivă: „imaginea plastică redă esența în mod mai desävirsit. Imaginea 
plastică a unui animal este reprezentarea devenită lume exterioară stabilă; în ea se impune eu 
intuitivitate irezistibilă împlinirea virtuală durabilă a unor nevoi virtuale durabile, deci 
stabilitatea coordonárii simpatetice dintre lume și om"!. Stabilirea exactă a unei stări de fapt 
semnificative trebuie aici despărțită net de interpretarea ei idealist-nietafizică. Mai intii, 
expresia folosită în cazul dansului de „transpunere a omului în această esentá!! (esentä- 
animal, esentá-luná etc.) este neprecisá, echivocá: ea oscilează între ,intropatia” modernă, 
care nu spune nimic, și o identificare mistică. Evocarea identificării mistice este, desigur, 
adesea urmărită în magie sau în religie; dacă ea reușește, atunci apar trăiri specific magico- 
religioase ca, de exemplu, extazul, cel orgiastic în primul rînd, fiindcă cel apatic trebuie 


! A. GEHI.KN: Urmensch ittui Spiitkultur, eu. cit., p, 200. 
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provocat prin cu totul alte mijloace, care in mare parte nu stau de loc in legäturä cu arta. Cu 
toate că uneori putea exista în dans o convergenţă între trăirile inimetico-magice și cele 
orgiastice, diferenţierea dintre aceste trăiri este foarte clară tocmai aci: pe cînd cele orgiastice 
vor să provoace extazul, în primul rind, în dansatorul însuși (samanii, dervișii etc.), în cele 
mimetice — pentru a putea acţiona asupra spectatorilor — apare acea distantare a 
dansatonilui fata de sine însuși, pe care am descris-o pe larg mai sus si din punctul de vedere 
al consecinţelor ei teoretice. 

Gehlen are deci deplină dreptate cînd accentuează opoziţia dintre dans si 
reprezentarea plastică, definind-o pe aceasta ca „reprezentare devenită o lume exterioară 
stabilă". El are dreptate de asemenea, cînd pune accentul pe faptul că „nevoi virtuale durabile" 
dobindese aici o „împlinire virtuală durabilä**. în comparaţie cu dansul, în imaginea plastică, 
acea formă specială de distantare fata de viata cotidiană este indiscutabil mărită, formă în care 
distanța crește însă simultan cu o intensificare a forței de evocare seuzorial-uemijlocite, 
urmărită conștient. Prin aceasta, reflectarea realităţii care stă la baza întregului proces 
dobindeste perspective de desfășurare incomparabil mai mari: ea poate deveni mai largă, mai 
mediată, mai adin- cită, mai intensă etc. Un semn al acestei distantári mai mari este, de ase- 
menea, faptul că momentul extazului orgiastic este împins în planul ultim, ba chiar dispare, 
cel puţin are această tendinţă. Gehlen totuși absolutizează si deformează îndată trăirile ivite 
în cadrul „stabilității coordonärii simpatetice dintre lunie și om“, deoarece le interpretează ca 
„temă generală a n etafizicii arhaice"'. De cînd există reflectiune teoretică privitoare la trăirile 
artistice, au ieșit la iveală determinări ale esteticului care accentuează această conformitate 
reciprocă dintre om și lume. (Se poate spune că acest lucru se întîmplă, de la Sir Philipp 
Sidney pînă la Stendhal.) Aceste determinări cuprind indiscutabil un element important al 
esenței esteticului. La Gehlen însă, tocmai această constatare justă e fals interpretată, fiindcă 
el nu vrea să vadă aici o determinatie a artei, ci „tema generală a metafizicii arhaice”. 

Fără a ne putea ocupa aici de problema unei atare metafizici, foarte depărtată de 
preocuparea noastră de fata — considerăm această teorie, care ocupă un loc central în cartea 
lui Gehlen, drept o pură construcţie, născută din antieapitalismul romantic deznădăjduit din 
zilele noastre — trebuie să obiectăm pe scurt următoarele: concepţia lui Gehlen deformează 
cu totul dezvoltarea omenirii, cînd, ca să folosim propriile lui cuvinte, „ia în sens literal 
vechile mituri” " si cu ajutorul unei asemenea metode crede că poate scoate vräjitoreste forte 
determinante din fenomene ideologice auxiliare; la aceeași deformare ajunge cînd explică 
bunăoară apariţia creșterii vitelor, punînd-o în legătură cu formele ideologice magico-rituale 
ale acelei vremi, si nu cu dezvoltarea forțelor de producţie. Pentru a critica din punct de 
vedere cultural capitalismul zilelor noastre (ceea ce e cu totul îndreptăţit), Gehlen micșorează 
însemnătatea istorică a practicii economice, pe care o numește „practică rațională" — însăși 
această terminologie ar putea avea numai atunci o oarecare indreptátire, dacă ar viza exclusiv 
sensul obiectiv al practicii și nu formele de conștiință corespunzătoare — pentru a exagera, 
peste orice măsură, acţiunea factorilor pur ideologici (aici magico-rituali), întunecînd și 
deformînd astfel fenomenele observate just de el însuși în alte contexte. Acest lucru apare clar 
— între altele — în următoarea argumentare: faptul că îngrijirea animalelor mari nu se 


1 Ibidem. 
" îbidem, p. 2«2, 
+ Ibidem, p. 281. 
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putea naste din simpla 

lor observare si din folosirea practicä a observatiilor, o dovedesc vinätorii insisi ai epocii 
glaciare: așa cum o arată picturile lor rupestre, nu au existat niciodată mai buni observatori, 
dar tocmai ei sînt aceia care n-au descoperit creșterea animalelor, care la rîndul ei nu se putea 
dezvolta decît dintr-o atitudine de reprezentare de cult“. Nu încape nici o îndoială că 
însușirile specifice ale picturii rupestre si, printre acestea, darul extraordinar de a observa, sînt 
legate de îndeletnicirea cu vînătoarea animalelor sălbatice. De ce însă, din capacitatea de a 
observa animalele cu acuitate și exactitate (în scopuri vinätoresti) trebuie să urmeze o trecere 
spre creșterea vitelor, asa ineit, o dată ce aceasta nu a apărut, să rezulte nevoia de a o explica 
dintr-o comportare magic rituală, rămîne un secret al lui Gehlen. Este evident că el, îndeobște 
un foarte bun observator, nu vrea să ia aici cunoștință de faptul că aptitudinile omenești se 
dezvoltă diferit înăuntrul modu 
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rilor diferite de productie. Acuitatea darului observärii, odatä dobinditä, poate rätnine, dar ea 
e indreptatä asupra altor obiecte si corelatii. Sfirsitul epocii glaciare a cerut tocmai alte 
metode de căutare a hranei și modalităţi de producţie, care au realizat o transformare radicală 
a tuturor aptitudinilor; unele rezultate, din punct de vedere artistic de pildă, pot rămîne mult 
mai jos de culmea atinsă în epoca vinätorilor; în ansamblu cultura era totuși principial mai 
dezvoltată. Acestea au fost condiţiile în care au apărut agricultura și creșterea vitelor.! Gordon 
Childe indică și faptul că în anumite societăți de vînători ale mezoliticului, cîinele era 
cunoscut ca animal domestic; adică, o formă de domesticire care nu depășea orizontul unui 
grup omenesc trăind din vinätoare putea fi realizată și acolo!'. O schimbare calitativă in 
îndeletniciri, ca creșterea vitelor, trebuia să aibă drept premisă tocmai o schimbare 
fundamentală a tuturor relaţiilor de producţie. 

Aceasta si alte interpretări eronate ale corelatiilor istorice nu schimbă cu nimic faptul 
că Gehlen are dreptate cînd caracterizează operele plastice, ca o treaptă superioară de 
obiectivare în comparaţie cu dansul, orientată, în fapt, către estetic. Desigur că nici aici 
realizarea trecerii de la mai simplu la mai dezvoltat nu este de loc directă și rectilinie. Ba 
chiar este foarte probabil că un mare număr din primele opere plastice a avut un caracter pur 
— sau măcar predominant — de utilitate magică, ce s-a diferențiat numai treptat, pentru ca 
elementul mimetic, concentrarea asupra unei imagini autentice de reflectare a realității, să 
dobîndească apoi preponderența decisivă . Căci pentru scopurile imitative ale magiei, pentru 
manipulatiile ei rituale, este adesea suficientă o simplă schiță, relevarea anumitor trăsături 
izolate în mod abstract ale modelului real, mai ales cînd, - ca să folosim expresia lui Frazer — 
este vorba de magia de transfert. Dar și acolo unde se urmărește direct un gen de imitare 
domnește — așa cum am arătat teoretic — o corelaţie, în multe privinţe întîmplătoare, între 
nevoile magice si cerinţele estetice izvorite din ele. Gordon Childe descrie în modul următor 
asemenea cazuri la vînătorii epocii paleolitice: „Oamenii din Da Gravette obișnuiau să 
cioplească figuri feminine din piatră sau fildeș de mamut sau să le modeleze în lut și cenușă. 
Arheologii desemnează aceste figuri prin numele de Vemis, dar ele sînt, de obicei, groaznice: 
cele mai multe uu au fata, în schimb caracterele sexuale sînt întotdeauna accentuate in mod 
special. Cu siguranţă, ele au fost folosite în vreun rit de fecunditate, pentru a asigura 
înmulţirea vînatului. . . în orice caz, ele ne arată că oamenii din Da Gravette pricepuseră 


! compara GORDON CHILDE: Sttijen der Knltur, ed. cit., p. 61. 
" Ibidem, p. 54. 
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rolul femeii în apariţia vieţii si I-au extins magic asupra animalelor si plantelor cu care 
se hräneau!". 

Dacă apreciem importanța unor asemenea afirmaţii, nu trebuie totuși să acceptăm 
necondiționat judecata estetică sumará a lui Gordon Childe. Hoernes!! atrage pe drept atenția 
asupra inegalitätii izbitoare, sub raportul concepţiei și realizării artistice a vestigiilor de 
plastică miniaturalä din această epocă. Coexistenta extraordinar de lungă a unor asemenea 
tendinţe divergente nu este decît o confirmare a ceea ce am afirmat pînă acum asupra rolului 
întîmplării în cursul genezei esteticului. (Să ne gîndim ce acțiune puternică au putut exercita 
— din punct de vedere religios — opere plastice cu totul neartistice, ba chiar antiartistice din 
cadrul artei religioase, în coexistentá nestingherită cu realizări artistice importante. Faptul că 
anumite trepte ale dezvoltării au fost, am putea spune, fizic incapabile de a produce ceva fără 
valoare estetică nu schimbă nimic din justetea acestei argumentári.) Și aici, eliberarea de 
mijloacele pur rituale sau vrăjitorești ale magiei a ceea ce conform esenței lui e configurat 
estetic se realizează nu sub forma unei „declaratii" de independenţă a artei, ci în așa fel ineit 
— ca urmare a indiferentei pe care o prezintă noile trăsături din punct de vedere al 
finalitátilor magice — ceea ce este estetic se desävirseste, mai întîi, cu totul înăuntrul lumii de 
idei si de sentimente ale magiei. Abia treptat apare printre oameni o anumită „obisnuinfä" cu 
creația cosmogenetică a artei: de regulă, aceasta se întîmplă atunci cînd dezvoltarea socială 
întărește în mod general acele gînduri și sentimente care au fost deșteptate și adîncite prin 
această cosmogeneză — și face astfel posibilă de fado o eliberare a esteticului, a specificului 
reflectării artistice a realităţii. Este de la sine înțeles că acesta nu e numai un proces treptat, ci 
si unul foarte inegal, deoarece relațiile complicate care îl definesc ajung să se impună într-un 
mod extrem de diferit, potrivit diversităţii căilor de disolucie a comunei primitive. Această 
inegalitate se accentuează și prin aceea că nu numai nevoile sociale, care decid „din afară"! 
determinatia esteticului, sînt foarte diferite între ele, ci și diferitele arte, genuri artistice etc. 
reacționează foarte diferit la aceste felurite tendințe determinante. Dar nici măcar simpla 
indicare a posibilităților sau a piedicilor dezvoltării, care apar în acest proces, nu intră în 
cadrul lucrării noastre. Așa cum am subliniat pînă acum în repetate rînduri, condiţiile au fost 
cele mai favorabile în Elada, tocmai din cauza specificului social al religiei elene, care s-a fixat 
mai puţin decît oriunde, sub forma unei teologii sau prin existenţa unei caste preoțești. 

în orice caz, aceste consideraţii arată că în artele plastice (și firește și în artele 
cuvîntului) eliberarea se petrece pe o treaptă mai înaltă decît în dans. Sub raport negativ, prin 
faptul că posibilitatea actionärii spre înăuntru, posibilitatea producerii unui extaz orgiastic, 
bunăoară, ca la dans, în dansatorul însuși, nici nu intră în discuţie, din capul locului, în artele 
plastice și în artele cuvîntului. În mod diferit, dar convergent totuși, în ce privește tendința 
fundamentală, aniîndouă impun, prin acțiunea lor, o atitudine -- nemijlocit — contemplativá, 
ceea ce constituie corelatul subiectiv al eosmogenezei. Pozitiv, artele plastice împlinesc 
eliberarea lor la un nivel superior fiindcă în ele imboldul spre crearea unei lumi trăiește mai 
desfășurat, mai bogat decît în dans, evocîndu-se astfel subiectiv gînduri și sentimente care 
prin natura lor trebuie să fie independente de magie, — chiar dacă această diferenţă nu poate 
deveni conștientă, ca atare, de la apariţia ei, și chiar nici multă vreme după aceea. Formal, 
această cosmogenezä se exprimă în rotunjirea si desävirsirea interioară a pläsmuirii artistice. 


! Ibidem. 
" HOERNES, op. cit., p. 162 şi urm. 
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Este totuși clar, fără a mai insista, că un asemenea caracter formal poate fi numai expresia 
nemijlocită a totalitátii temeinice a conţinutului, oricît ar părea de strimtă sau de limitată 
sfera acestui conţinut. Totalitatea temeinică a conţinutului constituie caracterul de „lume“ al 
operelor de artă, de existență suficientă-sie-însăși în completitudinea ei interioară. Cu toate 
acestea, chiar și o definire pornind de la conţinut este încă prea formală pentru a putea 
desemna, limpede, ceea ce este mai esenţial în opera de artă. Temeinicia are aici o dublă 
semnificație: una obiectivă și una subiectivă. Ea indică, din punct de vedere subiectiv, că 
lumea reprezentată este în mod irevocabil și exclusiv raportată la om. Puterea de sinteză a 
simţurilor lui și diferențierea lor crescîndă, fac posibile atare reflectări ale realităţii, în care 
sînt redate fidel și în proporţii juste trăsăturile esenţiale obiective ale acesteia. Dar tocmai în 
potrivirea lor cu realitatea obiectivă, ele revelă o lume pe măsura omului. Corelatul obiectiv al 
acestei stări de fapt constă în aceea că temeinicia plăsmuirii reflectă totalitatea intensivă a 
realității reproduse, determinările ei esenţiale, obiectele care o constituie și relaţiile dintre ele. 
în măsura în care astfel, omul întreg devenit intensiv este raportat la această totalitate 
intensivă, din temeinicia rezultată se poate constitui caracterul de „lume“ al operei de artă. 

in consideratiile următoare ne vom ocupa pe larg de determinările multiple ale acestor 
corelaţii. Pentru a lămuri conceptual trecerea de la starea genezei la aceea de desävirsire a 
operei, să discutăm mai întîi, pe scurt, problema obiectului și a relaţiilor. Reamintim aci 
analiza noastră asupra naturii lipsite de cosmicitate a ornamenticii. Un moment esenţial al 
acestui specific al ei era că, în măsura în care apăreau în ea imagini 
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care reflectau realitatea obiectivä (plante animale etc.), aceste imagini trebuiau smulse 
din mediul lor natural si introduse in corelaţii care nu aveau nimic de-a face cu natura lor 
obiectivă proprie. Același act sárácea în același timp obiectualitatea proprie a celor 
reprezentate pînă la transformarea lor în simple semne decorative. Că din această dublă 
anulare a oricărei totalitäti intensive din obiect, din mediu și din relaţii, s-a constituit un alt 
sistem de obiecte si de relaţii, desävirsit numai în sine, și anume acela al ornamenticii — și 
care nu se putea constitui decît așa — este una din laturile problemei. Analiza noastră, care în 
contextul de fata accentuează exclusiv privativul, nu cuprinde de aceea nici o judecată de 
valoare. Desigur că, invers, judecata de valoare cu conţinut pozitiv, asa cum o găsim de obicei 
la istoricii moderni de artă, va fi respinsă. Am vorbit mai înainte de Wor- ringer. Scheltema 
scrie: cînd „obiectele observate nu mai apar în memoria vizuală sub înfățișarea lor originară, 
începe conștiința superioară, deoarece ea recreeazä, în măsura posibilului si a cerintei, 
formele știute, care acum nu mai sînt väzute“. El nu vrea deci să înţeleagă istoric trecerea 
istorică inegală care începe din perioada neoliticului, ci vrea să stabilească un ideal artistic 
absolut, cel putin pentru arta germană. Cu aceasta e ocolită problema importantă care ne 
preocupă acum. Dacă noi urmărim să descoperim geneza filozofică a esteticului, trebuie să 
lămurim menirea adevărată a picturii rupestre din paleolitic, în întregul ei paradox: pe de o 
parte, puterea ei realistă, măreaţă, pe de altă parte imposibilitatea principială de a o continua, 
iar apoi necesitatea, totodată istorică și estetică în dezvoltarea artei, de a lua, într-o oarecare 
măsură, de la început procesul reflectării realității — milenii după asemenea realizări de 
culme. Deoarece noi nu scriem aici o istorie a artei, ci ne străduim să ne apropiem filozofic de 
geneza principiului estetic, 11 pornim numai de la faptul, general cunoscut, că realizările de 
culme ale picturii rupestre au fost cunoscute abia în zilele noastre. Acest fapt din istoria artei 
este numai urmarea catastrofei care a șters întreaga cultură a vinä- torilor de pe fata 
pămîntului și a silit pe oameni s-o ia, din nou, ecouomi- ceste (și de aceea și artisticeste) de la 
început. Dacă tocmai Scheltema vrea să arate că arta egipteană s-a legat nemijlocit de această 
primă mare artă din lume, aceasta nu e de loc convingător esteticeste?. Nici arta realistă și nici 
cea stilizată a Egiptului nu au nimic de-a face cu esența specifică a marei perioade a picturii 
rupestre: toate curentele artei egiptene — cu excepția firește a ornamenticii pure — sînt 
determinate de tendinţa de a crea 


1 SCHELTEMA: op. cit., p. 72. 
* Ibidem, p. 77. 
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o lume și înseamnă în această privinţă o ruptură cu această împlinire timpurie, unică si 
de nerepetat. 

într-adevăr, pictura rupestră a perioadei vînătorilor este totodată realistă și lipsită de 
cosmicitate. Faptic, acest lucru este, în general, aproape recunoscut astăzi; numai în 
interpretarea lui estetică și istorică, precum și în valorificarea fenomenului există mari 
deosebiri. Starea de fapt este descrisă just de Hoernes în modul următor: „Acești artiști au 
păstrat o rară independenţă și în aceea că nu li s-a părut de loc necesar să dispună pe pereţii 
peșterilor figurile de animale — de altfel corect realizate — numai așa cum găsim noi că e 
admisibil și anume cu picioarele în jos și cu spatele în sus. înțelegem că n-au făcut cadre 
pentru fiecare figură și că nu au desenat nici o linie a solului, dar nu și faptul că animalele, 
care oricum, stau de cele mai multe ori pe o linie ideală orizontală, au fost așezate de ei 
uneori şi altfel. în marea «forfotă de animale» de la Altamira, linia ideală de bază a figurilor 
se îndepărtează de orizontală adesea cu 45° pînă la 90°. Cele mai frumoase figuri de bizon 
care se odihnesc în acest pele-mele au drept bază o linie verticală; cei mai multi dintre ceilalți 
bizoni au drept bază linii diagonale de diferite înclinații si abia cite o figură stă pe orizontală. 
Asemenea libertăţi și-au permis și pictorii peșterilor Font-de-Gaume, mai ales în salle des 
petits bisons, sau aceia ai peșterii din Niaux, printre altele. Acest arbitrar al orientării 
întărește mai mult impresia că nu avem în fata decît figuri izolate, care nu stau între ele in 
nici un fel de relaţie”. 

Printre prejudecățile estetice ale teoriei artei din capitalismul tîrziu prejudecăţi adînc 
înrădăcinate, se numără și disprețul pe care această teorie îl nutrește, mai mult sau mai putin 
vizibil, fata de orice realism — pe care de cele mai multe ori îl identifică terminologic cu 
naturalismul. Această atitudine se manifestă și în legătură cu pictura rupestră. Verworn, de 
exemplu, o vede ivindu-se pur și simplu dintr-o joacă, în ceasuri de răgaz. „Tehnica cioplirii 
plastice a osului și scrijelirea de linii, așa cum era exercitată în producerea uneltelor de os și 
în ornamentarea lor, trebuia, ca orice tehnică, să îndemne la joacă, și ce era mai la îndemînă 
decît să valorifice în joacă acele reprezentări care umpleau întreaga imaginaţie a vinätorului 
paleolitic și anume reprezentările din sfera vînătorii“2. Considerînd situaţia acestei picturi 
rupestre cu mai mare atenţie și fără de prejudecăţi, ea apare totuși mult mai complicată. 
Gordon Childe nu atrage atenţia numai asupra nivelului tehnic înalt al acestor imagini, ci 
dezvăluie în înseși descoperirile arheologice urmele clare, care au făcut posibilă o asemenea 
capacitate mestesugä- 


1 HOERNES, op. cit., p. 124 şi urm. 
* VERWORN, Die Anfange der Kunst> Jena, 1909, p. 248. 
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reaseă: „Din așezarea magdaleniană Li menii, in Dordogne, posedăm o adevărată 
colecție de modele pe tablete de piatră și silex, pe care sînt scrijelite ceva similar cu niște 
schițe de probă, micsorate, pentru imaginile rupestre; unele din ele au corecturi, ca făcute de 
mîna unui maestru. Colecţia poate reprezenta ceva asemănător unor foi volante din caietele 
de schițe ale unei școli de artiști”. El merge chiar atît de departe, îneît vede aici „ivirea 
primilor specialiști"! din istorie care, dată fiind activitatea lor indispensabilă pentru 
colectivitate, au fost intretinuti de producătorii nemijlociti. Acest folos se află, bineînţeles, în 
domeniul magiei, considerat tot atît de valoros „ca și perspicacitatea căutătorului urmelor 
vînatului, ca și siguranţa ochirii la arcasul care vineazä lei, și ca și curajul vinätoruluiV* 

O asemenea artă profesionistă poate, firește, să incolteascä numai pe terenul unei 
formaţii sociale corespunzătoare. însă aici avem de-a face, fără îndoială, cu un caz excepţional: 
cu o cultură relativ superioară, a cărei bază a constituit-o vinätoarea, pescuitul și culesul, deci 
o treaptă foarte joasă a dezvoltării social-economice. „Dar această înflorire culturală", — 
spune Gordon Childe „această creștere a populaţiei a fost posibilă numai prin asigurarea 
hranei, care, în condiţiile speciale ale mediului din epoca glaciară și printr-un mod de 
producţie croit unilateral pe exploatare , era garantată din belșug. Cu sfîrșitul epocii glaciare, 
au dispărut si aceste condiţii ale mediului. Cînd ghețarii s-au topit, pădurea s-a întins in 
tundre și în stepe și cirezile de mamuti, de reni, de bizoni și de cai au migrat sau au dispărut. 
Cu dispariţia lor, s-au vestejit și culturile care trăiseră din ele“. Astfel se lămurește atît 
înflorirea acestei culturi, cît și imposibilitatea unei continuări — nemijlocite — a ei. 


“J 


Unică în felul ei din punct de vedere estetic, această artă se întemeiază — așa cum am 
accentuat la început — pe un mod realist de reflectare, care pune în evidenţă fidel, just, 
realitatea obiectivă accentuindu-i esentialul, dar care totuși e în același timp lipsit de 
cosmicitate. Această din urmă determinare este, numai în acest context, o cauză a 
imposibilității continuării; ornamentica, așa cum am arătat, este lipsită de cosmicitate prin 
însăși esenţa ei estetică. Cu toate acestea, tocmai acest caracter al ornamenticii este motorul 
dezvoltării ei timpurii superioare; dar în același timp, el este și cauza faptului că ea poate 
dăinui sau se poate dezvolta mai departe în orice cultură care creează pentru ea anumite 
condiţii de existenţă. Realism și lipsă de cosmicitate sînt însă, din punct de vedere estetic, 
contrarii care se exclud reciproc: orice reflectare a realităţii care nu se oprește la o suprafață 
naturalist-nemijlocită, care este deci orientată către reproducerea totalitátii intensive, a 
totalitátii determinárilor esenţiale și senzorial-perceptibile ale obiectelor, creează — cu sau 
fără intenție — un gen de lume. Paradoxul realizărilor de culme ale picturii rupestre din 
paleolitic constă în faptul că animalele reproduse, privite ca obiecte izolate, par să posede 
această totalitate intensivă a determinárilor, și deci o intentionalitate lăuntrică spre 
cosmicitate, dar, în același timp, sînt reprezentate pe deplin izolate, într-o existenfä-pentru- 
siue abstractă, ca și cînd existenţa lor n-ar sta în raporturi reciproce nici măcar cu spaţiul 
imediat înconjurător, necum cu mediul lor natural. Ele stau deci — artisticeste — în afara 
oricărei lumi; plăsmuirea lor este, în ultimă analiză, lipsită de cosmicitate. 

Prin aceasta, noi nu ne referim la o simplă izolare de motive. O atare izolare apare des 
în pictura de mai tîrziu, acolo avem de a face însă tocmai cu un motiv ales în mod conștient, 
iar relaţiile cu lumea înconjurătoare sînt exprimate fie direct, ca relaţii reciproce cu mediul 
nemijlocit, chiar cînd acesta pare să fie numai un fundal, fie indirect, bunăoară în cazul unui 


Y Ibidem> p. 54. 
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portret, in expresia fetei, in gesturi etc. Toate acestea lipsesc incä cu desä- virsire fu pictura 
rupestră. Chiar dacă-i dăm dreptate lui Kiilm cînd spune că în epoca magdaleniană tirzie au 
fost reprezentaţi niște bizoni luptînd, avem de-a face aici, în cel mai bun caz cu o împreunare 
compozitionalá de motive (iconografică). în execuţia artistică nu e nici urmă de compoziţie cu 
mai multe figuril. Si totuși nu poate fi vorba de un simplu naturalism, de o imitare pur 
fotografic fidelă a modelelor izolate. Reprezentarea — vorbim firește mereu numai de 
realizările de culme — este pretutindeni puternic orientată spre tipic și detaliile fidele naturii 
sînt subordonate ierarhiei rea- list-artistice ieșite din tipizare; apropierea lor de natură e 
numai un mijloc pentru a exprima acest tipic în mod vizual, pictural. 

Cum e cu putință aceasta? Felul nostru de a percepe lumea vizual, de a reacţiona 
spontan la reprezentările vizuale ale lumii, a pierdut drumul către acest gen de „concepție 
picturală a lumii“. lar semnul marii arte care ni se revelă aici stă în chiar faptul că ea e într- 
adevăr în stare să acționeze asupra noastră și încă foarte puternic. (Este foarte probabil că, în 
receptarea acestor opere, chiar dacă devenim conștienți de unicitatea lor și o recunoaștem 
astfel, trăind-o, noi le apropiem — în mod spontan» inconștient — de modurile noastre de 
percepere și imaginație dezvoltate mai tîrziu, mult mai mult decît e implicat în intenţia 
obiectivă a formării lor.) Fiecare animal reprodus pe pereţii peșterilor există pictural într-o 
existenfä-pentru-sine absolută, izolată, și reunește în sine totuși toate determinárile pe care 
le-a dobindit — obiectiv, în realitate — din infinitatea acţiunilor reciproce cu mediul său. El 
totuși le posedă pe acestea în așa fel îneît o asemenea posesiune a determinărilor este centrată 
cu o strictă exclusivitate pe exemplarul individual izolat și, tocmai printr-o asemenea singula- 
rizare izolantă, îl scoate din singularitate și face din el propriul lui prototip. 

Dacă vrem să lămurim logic posibilitatea acestui caz paradoxal, trebuie să ne gîndim 
înainte de toate la treapta inferioară a culturii materiale din perioada apariţiei artei. în viata 
cotidiană a subiectului, acestei trepte îi corespunde un dar extraordinar de a observa 
senzorial și de a fixa detaliile singulare ale mediului, care întrece cu mult pe cel al culturilor 
mai tîrzii. Reamintesc ceea ce am stabilit mai înainte și anume că, de exemplu păstorii — 
desigur apartiniud unei trepte de dezvoltare mai tîrzii — nu erau în stare să-și numere turma 
şi totuși purtau în memoria lor, marcat atît de net si de ndividualizat, fiecare individ animal 
singular, ineit într-o clipă puteau stabili: lipsește animalul acesta sau acela. în același sens, 
Spencer și Gillen vorbesc despre miraculoasa capacitate a popoarelor primitive de a deosebi 
urmele fiecărui animal; datorită acestui dar al observaţiei, recunosc ei drumul și direcţia în 
păduri, etc." Yerworn, plecînd de la asemenea fapte, numește această artă : „fizioplasticä", 
„artă care exprimă numai obiectul real însuși sau imaginea lui memorată nemijlocit, dar nici 
o speculație, nici o interpretare asupra lui“ . El o pune în contrast cu arta mai târzie, situind 
mai sus chiar și cele mai grotești desene ale copiilor, pe care le consideră „artă ideoplastieă“, 
întrucît depășesc o asemenea nemijlocire și lipsă de gindire?. Și aici, — într-un mod plin de 
invátáminte pentru noi — ceea ce este just se amestecă cu ceea ce este fals. In stabilirea 
superiorității dezvoltării spirituale de mai tîrziu, Yerworn are dreptate. Dar el face greșeala 
tipic idealistă, moderná-burghezá, de a diviza omul în „facultăţi sufletești” si de a le împărţi 
apoi pe acestea între diferitele etape istorice, în timp ce în realitate a fost mereu vorba de 
dezvoltarea omului întreg, iar schimbările factorului subiectiv trebuie să se petreacă 


1 KUHN, op, cit.-,, p. id. 
" Citat la LEVY-BRUEL, op. cit., p. 117 şi urm. 
* VERWORN, op. cit-, p. 50. 
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înăuntrul unităţii acestui întreg. Tocmai de aceea, însă, diferențele si opozitiile dintre 
perioade, cînd sînt concepute în felul lui Verworn, capătă un caracter metafizic rigid, ca în 
opoziţia menţionată mai sus, conform vechilor scheme literar-istorice (ca de ex. : iluminismul 
ca domnie exclusivă a rațiunii, perioada Sturm und Drang ca revoltă exclusivă a sentimentului 
împotriva raţiunii, ca un „prero- mantism“ etc.) care opun perioadele una celeilalte in mod 
abstract și, ca o urmare a rigidei abstractiuni, le deformează. Dacă oamenii culturii vinätorilor 
ar fi dispus numai de obiecte izolate sau de imaginile memorate ale acestora tot atît de 
izolate, ei ar fi murit fără îndoială, în chip jalnic, de foame. Chiar exemplul nostru, dat mai 
sus, cu privire la strálucita lor capacitate de a se orienta în păduri, arată ca percepțiile lor 
agere erau legate organic laolaltă și constituiau între ele anumite întreguri concrete. Nu 
încape nici o îndoială că, în toate acestea, reflectia a jucat un rol mai mic decît în vremuri mai 
tîrzii, ca de exemplu chiar la țăranii și crescătorii de vite din neolitic. Totuși pentru a ne 
reîntoarce la imaginile de animale izolate : dacă printre vînători era răspîndită credința 
magică, conform căreia reproducerea exactă a unui animal ar garanta succesul vînătorii, ce 
altceva este aceasta decît o reflectiune asupra unei relaţii între obiecte? Avem aici chiar o 
reflecţie care depășește, prin abstracţie, datul sensibil. (Aici nu e vorba de justetea sau 
nejustetea obiectivă a reflectiilor, ci de caracterul lor de reflecţii.) 

Vînătorii epocii paleolitice au legat deci între ele obiectele atît nemijlocit — senzorial, 
cit si în reflectiile gîndirii; — cum apare totuși în pictura lor, imaginea animală izolată? 
înainte de toate, nu trebuie de loc să uităm că atît pentru om cît și pentru animal, mediul nu 
oferă niciodată obiecte izolate, ci, mereu, numai ansamblul lor concret. în experienţele cu 
cîini ale lui Pavlov există un moment foarte interesant și anume acela în care stimulii 
reflexelor și inhibitiilor, total eterogeni unii fata de alții — atît obiectiv, cit și din punctul de 
vedere al cîinelui — si succedindu-se întîmplător (metronomul, acidul etc.) sînt percepuți de 
către cîine, după un anumit număr de repetări, ca fiind legaţi concret între ei, în așa fel ineit 
fixarea reflexelor condiționate devine condiționată de succesiunea acestor stimuli, de 
intervalul temporal dintre ele etc. Modificări, fie chiar numai ale unei componente, pot 
produce tulburări temporare, uneori chiar durabile, și chiar crize de nervi. Pe bună dreptate, 
Pavlov si colaboratorii săi folosesc aceste experimente pentru a determina la animalele de 
experiență diferitele tipuri și genuri ale mobilităţii puterii lor de adaptare.! Cînd asemenea 
corelaţii apar la animale si în cazul cînd inlántuirea excitatiilor declanșate este numai un fapt 
brut fără nici un sens imanent obiectiv si în sine nu stă în nici o relaţie cu viata lor normală, 
cum ar putea lipsi ele la animale superioare trăind în mediul lor natural sau, cu atît mai mult, 
la oameni? 

Este vorba aici de un sistem de reflexe condiționate mai mult sau mai putin mobil și 
totuși fixat. Fireşte, tocmai Pavlov a arătat că la oameni, prin dezvoltarea limbajului (și trebuie 
să adăugăm: prin dezvoltarea muncii) se constituie un al doilea sistem de semnalizare, 
superior, care devine funda 


' PAVLOV: Mittwochkolloquiem, ed. cit., II, p. 338—340, III, p. 95, 258—260 si urm. 
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mentul reflectärii științifice a realităţii și că această reflectare, sesizînd realitatea in 
obiectualitatea ei, relaţiile si corelatiile ei, totalitätile relative ale mediului înconjurător mereu 
mai amplu și mai cuprinzător, ajunge să cuprindă totalitatea lumii însăși. într-un capitol viitor 
vom arăta că sintezele artei și dintre acestea, înainte de toate, reflectarea realităţii ca „lume“ 
evocativă cer și creează un sistem superior de semnalizare sui-generis. Acesta se aseamănă cu 
al doilea sistem de semnalizare al lui Pavlov si se deosebește de reflexele condiționate 
obișnuite prin caracterul său mai cuprinzător și prin faptul că dezvăluie esența; totodată însă 
acest sistem sui-generis nu apelează neapărat la conceptualitatea univocă a celui de al doilea 
sistem de semnalizare pentru a realiza sinteze de ordin mult superior reflexelor condiționate 
el are în comun cu acestea din urmă o anumită dependenţă de stimulii senzoriali nemijlociti. 
Această indicație anticipatoare era necesară pentru a marca cel putin „locul logic" și prin 
aceasta metodologia soluţiei problemelor care se vese aci. Tot anticipativ trebuie să remarcăm 
încă de pe acum, ci deși diferitele sisteme de reflexe și de semnalizare se deosebesc esenţial 
unele de altele, ele nu sînt totuși ireductibil separate. Este cunoscut faptul că între reflexele 
condiţionate și necondiționate poate și trebuie să apară o mișcare în cursul evoluţiei și cu atît 
mai mult între diferitele sisteme enumerate, aici. Deocamdată trebuie să ne ajungă aceste 
observaţii provizorii anticipative; ne rezervăm o prezentare mai exactă pentru capitolul 
închinat acestei probleme. 

Această anticipare a fost necesară fiindcă numai cu ajutorul ei pot fi puse în lumină 
anumite probleme ale unei dezvoltări inegale și poate fi evitată — în cazul picturii rupestre 
— înţelegerea eronată a unor vremi trecute, fie atribuindu-le structura vieții noastre 
sufletești actuale, așa cum au făcut unii admiratori entuziaști ai acestei picturi, fie 
schematizînd în sens peiorativ primitivitatea lor, ca Verworn, și creînd astfel homunculi, cu 
totul neviabili în realitate. Consideratiile noastre tintesc dimpotrivă să arate, pe de o parte, 
cum a fost posibilă, datorită unor împrejurări excepţional de favorabile, o asemenea 
desăvârșire artistică extraordinară pe o treaptă social-eeonomică foarte primitivă și cum, pe 
de altă parte, această culme artistică, tocmai în esenţa ei estetică, nu se putea ridica peste 
acel nivel, care era posibil obiectiv și subiectiv în această etapă a dezvoltării sociale, în 
legătură cu cercetările lui Gordon Childe, noi am și atras atenţia asupra acestor împrejurări 
neobișnuite. Ele se manifestă înainte de toate, în aceea că pe această treaptă, în mod cu totul 
excepţional, a devenit posibilă un fel de activitate artistică! profesionistă, prin care toată 
intensitatea receptării vizual-senzoriale existente a realităţii s-a putut intruchipa într-o mare 
pictură, în timp ce aceleași aptitudini, în condiții numai cu putin mai defavorabile, au rămas 
închise înăuntrul practicii cotidiene obișnuite a sălbaticilor și n-au putut lăsa nici o urmă 
sau, în orice caz, nu urme ce ar putea fi luate în considerare sub raport estetic. Această 
realizare artistică este totuși numai actualizarea unor capacităţi potential existente și 
întemeiate pe modul de viata social dat și nu o depășire a orizontului pe care această 
existenţă socială I-a impus imperativ conștiinței oamenilor care vietuiau în ea. 

Fireşte că și acest caracter favorabil al împrejurărilor se manifestă cu mult mai simplu 
în condiţiile sociale ale vînâtorilor din epoca paleolitică decît pe o treaptă mai dezvoltată. 
Totuși, tocmai prin aceasta devine vizibil faptue că și în cadrul unor relaţii sociale cu mult mai 
complicate, numai anumit constelații determinate — desigur mult mai ineilcite — permit ca 
din apti tudinile obișnuite, socialmente constituite ale oamenilor, să apară o artă în genere 
sau chiar o mare artă. Si se vede de asemenea că aceste condiții — cu atît mai mult cu cît o 
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culturä e mai dezvoltatä — sint principial diferite pentru diferitele arte; si aici, tendintele 
stimulative au favorizat numai dezvoltarea unui anumit gen de picturä. Enuntul privitor la 
dependenta oamenilor, inclusiv a artistilor, de orizontul culturii materiale si spirituale date 
este, de asemenea, absolut adevärat numai in aceastä supremä abstractie. De indatä ce privim 
această legătură concret, în diferitele structuri sociale, vedem că dinamica concretă respectivă 
a acelor structuri decide dacă barie- ele apărute sînt rigide sau elastice. Culmea deosebită, 
extraordinară, repre- entată de această cultură vinätoreascä a fost, în sensul strict al 
cuvîntului, o excepţie, care nu îngăduia nici măcar posibilități abstracte ale continuării ei și cu 
atît mai puţin ale unei dezvoltări imanente în cadrul unei formaţii superioare. Aceasta fine 
înainte de toate de caracterul predominant natural al schimbărilor survenite în baza 
materială. Sfirsitul epocii glaciare a pus capăt bogăției extraordinare a vinatului și cu această 
schimbare tot elanu cultural a dispărut chiar din mezolitic. Firește că sînt formaţii a căror dia- 
lectică lăuntrică face să apară din ele însele formaţiile următoare (feuda- lism-capitalism, și 
mai clar: capitalism-socialism); în asemenea cazuri se poate ivi, pe temeiul bazei date, o 
„plăsmuire profetică", fără ca astfel să fie anulată legătura stringentă de conţinut și structurală 
cu fundamentele economico-sociale, legătură menţionată de noi. Aceasta arată din nou, ca și 
în toate problemele similare, că punctele de vedere metodologice ale materialismului dialectic 
si istoric se întrepătrund și că nici o problemă a unui asemenea complex nu se poate soluţiona 
fără a apela la amîndouă, complec- tîndu-le reciproc. 

Ajungem astfel ca, pornind de la dezvăluirea bazei reale a picturii rupestre, să 
precizăm mai îndeaproape esenţa ei artistică paradoxală. Predispozitia subiectivă pe care o 
presupune — și care depășea cu mult pe cele corespunzătoare ale noastre — era darul de a 
observa fenomenele vizuale în unicitatea lor și totodată în tipicitatea lor, legată în modul cel 
mai strîns de această unicitate. Căci dacă, de exemplu, privim mai de aproape, din acesi punct 
de vedere, cazul indicat mai înainte al perceperii exacte a urmelor de pași, vedem că suprema 
sensibilitate pentru cazul individual în diferenţierea lui extremă (animal tînăr sau bătrîn, rănit 
etc.) presupune subsumarea senzorială nemijlocită la ceva general (urmele piciorului acestei 
specii de animale) . Coincidenta individualului cu tipicul în această pictură este deci numai o 
potentare pînă la artistic a aptitudinilor de percepţie vizuală, pe care le dezvoltă, în mod 
necesar, practica reflectării în viata cotidiană a vináto- rilor. Posibilitatea concretă a 
transpunerii în artistic a acestor aptitudini, necesare în practica zilnică, apare, așa cum am 
văzut, prin mijlocirea diviziunii sociale a muncii, a „constituirii unei bresle artistice 
profesioniste”, în care încep să se ivească germenii diferențelor de mai tîrziu de talent și 
îndemînare. Finalitatea magică a acestor reflectări ale realității este forma sub care apare aci 
determinarea „din afară“ caracteristică creaţiei artistice a tuturor timpurilor; această 
determinare apare atît din punct de vedere al conţinutului, în calitate de concentrare asupra 
obiectelor celor mai importante ale vieţii de atunci, asupra vînatului ce trebuie ucis, cit si 
formal, ca cerință patetică de a configura vizual aceste obiecte în alcătuirea lor reală, naturală, 
deci de a le configura în același timp individual și tipic. 


Această determinare „din afară“, care aici e pur magică — e vorba anume de un 
miniesis al realității avînd drept scop să influențeze favorabil, în interesul colectivitatii, forțele 
ce acționează „în spatele lucrurilor" — creează intentionalitatea care acţionează atît de 


paradoxal asupra noastră a unui irealism de mare valoare al configurărilor individuale, care 
lasă în acelaș timp total și radical la o parte toate relaţiile obiectului respectiv cu mediul lui, 
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ba chiar cu spaţiul care-l înconjoară nemijlocit. Determinarea magică a intenţiei evocative ne 
permite să înțelegem și acest alt paradox: relaţia esenţială, care decide de reușită, are aici o 
ubicuitate, adică mimesis-ul trebuie să se refere numai la obiectul izolat, dar poate, în acest 
fel, să-și exercite oricind si în orice condiţii acțiunea asupra fiecărui exemplar individual al 
speciei reproduse mimetic. 

Patosul acestei concentrări asupra unui obiect reprezentat în afara oricărui mediu, dar 
tocmai de aceea conceput tipic-realist, are cauze mai profunde decît „falsa conștiință” a 
magiei, care domnea necondiţionat pe vremea aceea, — mai bine zis: acțiunea magiei e 
întărită si adîncită prin întemeierea ei pe cerinţe vitale absolut primare. Cercetînd cîntece si 
povestiri ale popoarelor primitive, Boas atrage pe drept atenţia asupra faptului că, în ele, au o 
importanţă decisivă cu totul alte emoţii decît ale noastre. El menționează înainte de toate 
foamea: „Pentru un om primitiv, foamea e ceva cu totul deosebit de ceea ce este ea pentru 
noi, care de obicei nu-i cunoaștem chinul si nu ne putem reprezenta groaza morţii prin 
înfometare!! *, Mimesis-ul determinat magic subliniază asemenea emoții pună la aptitudinea 
de a reprezenta în mod realist-tipic obiectele; însă, intensitatea ca si intentionalitatea lor 
îndreptată spre animalul individual, simultan cu o indiferenţă totală fata de mediul care îl 
înconjoară — întăresc orientarea descrisă de noi a acestei ..vointe de artă“. 

Prin faptul că pe de o parte, aptitudinile vizuale specifice ale vînă- torilor primitivi au 
fost orientate spre evocare și au fost desävirsite artistic, iar pe de altă parte activitatea lor a 
dobîndit, prin asemenea sarcini, o concentrare precis determinată, paradoxul nu-și pierde 
caracterul lui estetic paradoxal, dar apare totuși suficient determinat social-istoric. Nu este 
aici vorba de copilăria normală a dezvoltării omenirii, pe care o pune în evidență Marx la 
Homer, ci de o erupție străveche izolată a aptitudinilor și posibilităților realist-mimetice ale 
oamenilor, aptitudini care, de fapt, n-au avut nici o continuare istorică nemijlocită, nu au fost 
urmate și dezvoltate și nici nu pot fi puse în legătură evolutivă cu dezvoltarea de mai tîrziu; în 
aceste aptitudini însă, în ciuda celor de mai sus, apare limpede o stare de fapt fundamentală 
prezentă în oricare artă: legătura indisolubilă a mimesis-ului evocativ cu realismul artistic. 
Din cauzele expuse, unul din aspectele mimesis-ului, cosmogeneza, lipsește aici tot atît de 
complet pe cit e de prezent celălalt aspect, crearea realistă a obiectului pînă la perfecțiune. in 
aceasta se exprimă in același timp, dubla determinare a oricărei mari arte; faptul că esenţa ei 
istorică este inseparabilă de împlinirea normei estetice, valabilă pentru întreaga istorie a 
omenirii. Tocmai fiindcă aici se ridică pînă la artă o sprituali- tate apartinind unei etape cu 
totul iniţiale, extrem de primitive, se realizează această unitate estetică: creaţiile sînt 
indisolubil legate social și istoric de terenul pe care apar și, în același timp, se ridică în orice 
artă autentică — în mod neverosimil și totuși nemijlocit convingător — deasupra nivelului de 
gîndire si simtire al vieţii cotidiene, pe terenul căreia s-au ivit. 


2. PREMISELE COSMICITÄTII OPERELOR DE ARTĂ 


Dacă reflectăm la deosebirea dintre această artă și aceea care a fost caracterizată drept 
artă a unei copilării normale, putem ajunge la conștiința unei alte determinări a genezei 
esteticului, care joacă un rol important și mai tîrziu, în dezvoltarea ei ulterioară: învingerea 
barierelor naturale, predominarea determinărilor izvorite din reunirea socială a oamenilor, 
determinări a căror existență derivă din relaţiile oamenilor între ei și din schimbul material 
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dintre om si naturä, conditionat social si devenit din ce in ce mai bogat Ceea ce e de neimitat 
in Homer constă, — si nu în cele din urmă — nu numai în faptul că această retragere a 
barierelor naturale a și început, dar că, în același timp, viata socială a omului, ce ocupă terenul 
cedat de natură, se relevă totuși ca o „natură“ nouă, creată de către om pentru om. în frumu- 
setea paradoxală a picturilor rupestre, domnește încă învăluirea în natură, bariera naturală 
încă nu apare ca barieră, ci mai mult ca un contur înnăscut al însăși vieții omenești. Obiectiv, 
fireşte, cu primul său gest de muncă, cu primul său cuvînt articulat, care viza conceptul, omul 
a rupt deplina lui legătură cu natura. E totuși nevoie de o cale nespus de lungă pentru a trans- 
forma, în cursul ieșirii din natură, acest în-sine într-un pentru-sine conștient. Tocmai magia, 
în chip de „concepţie asupra lumii", care întovărășește post fesfum în conștiința omului 
primii pași ai acestei retrageri a barierelor naturale, — luminînd acești pași și întunecîndu-i 
totodată — face imposibilă configurarea acestui pentru-sine, atît în gîndire, cît și în 
plăsmuire. Trăsăturile copilăriei umane sînt normale la Homer, tocmai pentru că nici o atare 
influență nu mai poate împiedica reflectiunea omului asupra lui însuși, în timp ce pentru 
majoritatea celorlalte produse ale acestei etape asemenea forțe continuă să acţioneze; de 
aceea, pentru această etapă este valabil cuvîntul lui Marx: „Există copii rău crescuţi și copii 
precoci. Multe popoare antice fac parte din această categorie" *. Firește că această retragere a 
barierelor naturale este ceva relativ, iar această relativitate cuprinde o contradicţie de 
nesuprimat si de aceea extrem de rodnică. Omul, obiectiv si subiectiv, nu poate ieși cu totul 
din natură. Obiectiv nu e cu putinţă, deoarece cîmpul hotáritor al activităţii lui sociale trebuie 
să rămînă mereu schimbul material dintre societate și natură. Oricit ar supune el natura 
scopurilor sale, oricît ar stăpîni-o: prin însăși această dominare este stabilită imposibilitatea 
de a suprima natura ca obiect al practicii lui. Subiectiv nu e cu putinţă, fiindcă omul, oricât ar 
fi de socializat, trebuie sá existe mereu biologic ca ființă a naturii. Ca om, el e, ce-i drept, 
produsul propriei sale munci, dar prin asta el nu poate decît să-și modifice energic datele lui 
animalo-biologiee și, în multe privinţe, să producă ceva ce nu există încă în natură, înaintea 
acestui proces de autocreatie; totuși legătura indisolubilá, chiar si a aptitudinilor celor mai 
înalte, a celor mai îndepărtate de natură, cu baza lor biologică rămîne de nesuprimat. Astfel, 
contradictia care stă la baza procesului se relativizează mai departe si se reproduce pe o 
treaptă din ce în ce mai înaltă. Căci, pe de o parte, esenţa antropologică a omului, de la geneza 
lui ca om, nu suferă nici o schimbare esenţială calitativă, iar pe de altă parte, în decursul dez- 
voltării, însușiri si moduri de reprezentare, produse pe cale socială, se fixează în așa fel, ineit 
în acţiunea lor nemijlocită ele întîmpiuă „natural*! orice apariţie a noului, constituind un fel 
de ..a doua natura". De aceea, în evoluţia reală, retragerea adevăratelor bariere naturale este 
adesea inexplicabil îmbinată cu lupta împotriva celei de ..a doua naturi”, ivite din obisnuinta 
socială. 

Dialectica unei asemenea căi ascendente, — cale plină de trudă și de lupte —, este 
însă de o deosebită importanţă pentru reflectarea estetică. Reflectarea științifică a realității, 
izvoritä direct din muncă și influenfind-o adesea direct pe aceasta, trebuie — corespunzător 
naturii ei speciale dezan- tropomorfizante — să ducă o luptă fățișă împotriva limitelor 
biologico-antro- pologice ale omului. Dezvoltarea principiului estetic ocupă o poziție mult 
mai complicată în acest complex de contradicții. Căci atît atașamentul fata de forțele care se 
concentrează și se constituie în „a doua natura", cit și alianța cu noul, care încearcă să 


"MARX: Bazele criticii economiei politice, Part. 1. Ed. Politică, 1972, p. 44. 
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distrugă sau cel puţin să transforme această a doua natură, pot fi favorabile sau nefavorabile 
artei, în funcție de situaţia concretă dată sau, adesea, chiar în funcţie de personalitatea 
artistului. Considerat într-o perspectivă istorică mai largă, principiul promotor, care ia poziţie 
împotriva unei „a doua naturi” închistate, va avea, firește, în genere — dar și aici nu cu 
necesitate — cistig de cauză. Căci retragerea barierelor naturale este o lege generală a 
dezvoltării omenirii și, oricît de inegal ar urma-o arta sau oricît i-ar servi ea drept călăuză, 
totuși trebuie să apară aici, în cele din urmă, o convergenţă. 

Căci, pentru a reveni la problema noastră prezentă, conţinutul lumii configurate 
mimetic crește neîntrerupt în cursul acestei mișcări. Numai expresia verbală a retragerii 
barierelor naturale este negativă; în realitate este vorba, mereu, de o intensificare si o 
îmbogăţire a schimbului material dintre societate și natură, de unde rezultă obligatoriu că 
subiectul acestui proces, adică oamenii care constituie societatea, trebuie să realizeze și unii 
fata de alţii relații mai multe si mai diverse, ceea ce va inmulti, va diversifica si va rafina si 
determinările lor lăuntrice. Cînd și în ce împrejurări o atare dezvoltare exercită o influență 
asupra culturii în genere și asupra artelor în special, influență care promovează sau turbură 
sau frineazä etc. este o problemă care trebuie solutionatá de materialismul istoric, atît în 
cazurile particulare, concrete, cit si în mod generalizat. în orice caz, în aceste condiţii, se ivesc 
în viaţa cotidiană a oamenilor probleme noi, se nasc conţinuturi noi, cu care mimesis-ul 
estetic, creaţia artistică, trebuie să se confrunte. în acest fel, constituirea definitivă a lumii 
proprii a operelor de artă, bogăţia și caracterul atotcuprinzător al cosmicitätii lor — 
considerînd iarăși lucrurile într-o 
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largă perspectivă istorică — va fi un rezultat al acestei evoluţii. Forța propulsoare a 
evoluţiei artistice este — in ultimă analiză — tocmai această relaţie a ei cu viata cotidiană, 
această evoluţie trebuie să rezolve artistic noile probleme pe care cotidianul le ridică în fata 
artei. 

Dacă acum, aceste probleme noi sînt puse direct din punct de vedere al conţinutului 
sau dacă, sub influența unei asemenea comenzi sociale dată artei de către viata cotidiană, se 
ivesc îndată, și aparent direct, încercări de înnoire a formelor, este iarăși o problemă istorică 
concretă, care nu trebuie să ne preocupe aici mai îndeaproape. Principial trebuie spus numai 
că, în ultimă analiză, problemele estetice cele mai formale, apărute în chip nemijlocit, pot fi 
întotdeauna puse în legătură cu o nouă constelație obiectivă a realităţii sociale și cu modul 
cum se reflectă aceasta în trăirile vieţii cotidiene, chiar dacă artiștii joacă în acest proces în cel 
mai înalt grad rolul de pionieri, prin faptul că ei transformă imediat, în schimbări ale 
formelor, tendinţe ce acționează încă numai incipient, numai în chip de germeni. Pentru a 
lămuri mai departe, din punct de vedere filozofic, geneza cosmi- citätii operelor de artă 
mimetice, să atragem atenţia asupra unei probleme care aparent este una formală: și anume, 
asupra constituirii culorii locale în pictură. în timp, ne îndepărtăm firește din nou foarte mult 
de picturile rupestre, tratate mai înainte; dar, deoarece după prăbușirea culturii excepţionale 
care le-a dat naștere, a urmat o lungă perioadă a predominării ornamenticii lipsite de 
cosmicitate, putem, așa cum s-a întîmplat și pînă acum, să tratăm cu totul principial și nu 
strict cronologic problema genezei filozofice, cu atît mai mult cu cît va fi vorba de 
transformări de specii artistice, care, în ce privește structura lor ultimă, se repetă mereu în 
cursul istoriei, desigur însă că, de fiecare dată, într-o modalitate diferită. 

Wickhoff a cercetat această problemă în arta greco-romană. Pe baza unei largi analize 
istorice, el ajunge la rezultatul că tratarea culorilor, chiar într-o operă relativ atît de tîrzie cum 
e sarcofagul lui Alexandru, era pur decorativă, adică se construia după legile selecţiei 
fiziologice a culorilor pe baza culorilor complementare (galben deschis și violet, purpuriu si 
verde etc.). Wickhoff spune: „Respectarea acestei legi — ca și unele relaţii matematice simple 
din arhitectură — a pro dur asupra spectatorului, care trăiește în aceleași condiţii fiziologice 
ca și artistul, o impresie îmbucurătoare si linistitoare, fără ca spectatorul să fi devenit 
conștient de această lege“ .* Abia treptat apar in detalii (fata, corp, arme etc.) culori locale 
exacte, fără a situa, la început, pe noi baze esența compoziţiei coloristice. Cauza acestei 
schimbări deschizătoare a unui drum nou în istoria picturii, Wickhoff o vede în faptul că a 
apărut nevoia de a reprezenta obiectele indisolubil legate de spaţiul care le înconjoară. „De 
îndată ce s-a desăvârșit construcţia fondului, fie ca peisaj, fie ca interior, nu mai era posibilă 
distribuirea culorilor cu libertatea bunului plac sau cel putin această libertate era cu totul 
altfel îngrădită decît în perioada precedentă. Peisajul si cerul de deasupra lui, marea și riurile, 
clădirile pe dinăuntru și pe dinafară, cu covoare și unelte, erau inteligibile în corelatia lor, 
numai dacă erau reprezentate prin reproducerea culorilor naturale, și asta trebuia să ducă 
repede la reprezentarea cu totul naturală a figurilor ce se miscau în acest mediu”, 

Vedem că această problemă se leagă — chiar dacă nu nemijlocit istoric — totuși, 
conform esenței ei estetice, de acele probleme pe care le-am tratat anterior cu privire la 
picturile rupestre din paleolitic: de problemele cos- micitätii picturii. Căci, fără altă discuţie, 
este clar că mimesis-ul pictural al realităţii vizibile poate dobindi numai atunci caracterul unei 
„lumi", cînd obiectele reprezentate stau unele cu altele si cu mediul lor într-o relaţie reciprocă 


1 WICKHOFF: Romische Kunst, Berlin, 1912, p. 100. 
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realä, ce rezultä din insäsi obiectualitatea lor. Spatiul pläsmuit pictural ca o unitate senzorial- 
spirituală concretă a unor atare complexe de relaţii este singurul in stare a evoca artistic 
existența unei lumi. De îndată ce lipsește această unitate concretă, plină de contradicții, 
trebuie să lipsească din imagine acea adîncime pe care — la timpul ei, — am conturat-o 
vorbind despre ornamentică, imaginea trebuind să rămînă, conform intenţiei artistice, 
deeorativ-ornamentală, ca de pildă picturile boșimanilor, ba chiar unele picturi rupestre 
paleolitice din sudul Spaniei, în contrast cu reprezentările de animale analizate de noi. Nu 
este aici, probabil, nici o întîmplare că primele înclină în coloritul lor foarte mult spre 
conditionarea pur fiziologică, chiar dacă unele obiecte — văzute abstract — sînt colorate 
corespunzător modelelor lor reale, în timp ce ultimele, cu toată gama lor coloristică foarte 
limitată, sînt mai apropiate de culorile locale. Si, de asemenea, nu va fi întîmplător că, în pri- 
mul caz, chiar în cadrul plăsmuirii celei mai pasionate a figurilor, chiar în cadrul raportării 
celei mai intens dramatice a unora fata de altele, apar numai contururi plate; iar în cazul al 
doilea, dimpotrivă, apare un dinamism plastic interior, care poate da impresia că spaţiul în 
care trăiește animalul a fost lăsat la o parte, în opoziţie cu primul caz unde, chiar dacă oameni 
si animale sînt puși în relaţie unii cu alții, potrivit acțiunii înfățișate, nu există nicidecum un 
spaţiu și nici nu poate exista. 

Desigur că oamenii, de altfel foarte diferit dezvoltați, au stăpînit practic, cu precizie, 
spaţiul imediat înconjurător (și implicit I-au și cunoscut). Nu este deci vorba nicidecum de o 
„descoperire" a spaţiului, atunci cînd se ivește nevoia mimesis-ului lui pictural. Pictura 
„aspatialä“ cu compoziţie coloristică fiziologico-decorativä, descrisă de Wickhoff, ajunge pînă 
în perioadele în care cultura greco-romană, în privința stäpinirii geometrice a spaţiului, 
trecuse de mult peste începuturile originar pur empirico-practice, ba chiar era capabilă să-i 
dea o expresie teoretică. Acum se dezvoltă o nouă nevoie, dictată de viaţă, și nu numai un gen 
nou de a observa natura, cu atît mai puţin o simplă dezvoltare a tehnicii. Cînd, la Wickhoff, 
este vorba de vita de vie galbenă pe un fond violet, nici creatorii, nici receptorii n-au crezut că 
ar fi vorba aici de redarea unui raport coloristic din realitate. Tocmai simultaneitatea noii 
problematici picturale: anume, culoarea locală a obiectelor o dată cu plăsmuirea unui spaţiu 
concret, plin de obiecte, arată că nevoia ieșită din viata cotidiană era orientată mai curînd spre 
ansamblul acestor două determinări decît spre o nouă calitate a reflectării artistice a realității. 
Observarea mai ageră a culorilor locale din natură, cerută prin această orientare, sträduinta de 
a stäpini tehnic modelarea spaţiului (perspectiva etc.) sînt fenomene rezultante și nu puncte 
de plecare propriu-zise către nou. 

Econardo da Vinci a schițat just temeiul estetico-filozofic al acelor noi nevoi care 
provoacă atare schimbări ce revolutioneazá forma și conţinutul artei: „Dacă poezia atinge 
filozofia morală, atunci pictura este în centrul filozofiei naturii; dacă cea dintii descrie 
operaţiile spiritului contemplativ, ultima operează cu spiritul din mișcări” Trebuie numai ca 
noi, cu totul în spiritul lui Deonardo, să dăm conceptului de mișcare un sens foarte larg, așa 
îneît să cuprindă toate relaţiile reciproce ale omului cu mediul lui perceptibil vizual (si ele 
concepute principial în sensul cel mai larg). Apoi trebuie să fim lámuriti că atare nevoi vizuale 
nu se ivesc numai spontan, ci, din punctul de vedere al activităţii artistice și al receptivitätii, 
pot fi chiar conștiente, pînă la un anumit grad, chiar dacă cei ce le împărtășesc estetic — activ 
sau pasiv — nu sînt capabili de a formula conceptual ceea ce trăiesc și fac. în sfirsit, trebuie să 


1 LEONARDO DA VINCI: Der Denker, Forscher und Poet, Jena, 1906, p. 186. 
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fie lămurit și că lipsa astfel ivită a unei explicaţii conceptuale nu anulează nicidecum corelatia 
adîncă dintre arta plastică și filozofia naturii, recunoscută just de către Eeonardo. Firește că în 
această din urmă problemă trebuie menținute atît paralelismul, cit si divergenta. Relaţia reci- 
procă dintre filozofia naturii si arta plastică era în vremea lui Eeonardo nu numai mai 
intensivă decît în antichitate, ci și mai conștientă. Este neîndoielnic totuși că artiștii, chiar 
înainte de Eeonardo, valorificau în practica lor artistică rezultatele și metodele cercetării 
naturii care în această epocă erau mult mai strîns legate de filozofia naturii decît mai tîrziu. O 
atare legătură, desigur mai laxá si mai putin conștientă, a existat si în antichitate. Cu 
constatarea unor astfel de relaţii conștiente și semiconstiente, problema corelatiilor obiective 
nu este totuși epuizată nici istoric și nici estetic. Noi pornim mereu de la faptul că viata 
cotidiană, pe de o parte, pune științei și artei anumite întrebări, le îndeamnă să rezolve sarcini 
determinate — chiar dacă acestea nu dobindesc deloc o expresie conștientă sau o dobindesc 
în forme false — și, pe de altă parte, că toate rezultatele ambelor domenii de obiectivare 
imbogätesc viata zilnică prin mijlocirile cele mai diferite, fac mai cuprinzătoare gîndirea ei, 
modul ei de simtire* le lárgesc, le adincesc, obli- gînd astfel din nou știința și arta să conceapă 
într-un fel nou cîmpul lor de activitate etc. etc. 

Numai pornind de la asemenea condiţii foarte complexe ale evoluţiei putem înţelege 
problema spaţiului pictural. Indiscutabil că practica vieţii cotidiene primește impulsuri 
decisive din partea gîndirii științifice (a filozofiei naturii) în primele ei stadii de apariţie si de 
eliberare de prejudecățile magice și, ulterior, de cele religioase; am indicat mai sus în repetate 
rînduri importanța geometriei. Conceperea spaţiului, bazată mai întîi pe intuiție și 
reprezentare, se ridică astfel la nivelul conceptualitátii pure, prin care se deschid, pentru viata 
oamenilor, perspective de neînchipuit pînă atunci; e suficient dacă ne gîndim la drumul care 
duce de la căutarea de adăpost în peșteri etc. pînă la construirea de locuinţe sigure și stabile. 
în timp ce oamenii învaţă, în acest mod, să stăpînească mental și practic spaţiul care-i 
înconjoară, se ivește în ei un complex de trăiri cu totul nou, care în perioada barbară trebuie 
să fi fost, cu necesitate, pe deplin necunoscut: trăirea dominaţiei lor necondiționate asupra 
mediului lor, asupra lumii înconjurătoare, trăirea lumii ca patrie a omului. Baza materială 
pentru aceasta se dezvoltă în cursul multor milenii: conștiința că viata are o anumită existență 
asigurată, conștiința siguranţei ca formă obiectivă și subiectivă a existenței normale. Aici 
termenul „normal" trebuie accentuat in mod special, căci zdruncinările, catastrofele etc. nu 
pot fi eliminate din imaginea obiectivă a lumii și, de aceea, nici din trăirea ei. Totuși faptul 
unei ,securitáti** obiective a vieții omenești normale, oricît ar fi de îngust limitat orizontul ei, 
înseamnă o revoluţie în modul de simtire omenesc, care astăzi a devenit atît de firesc ineit 
opusul ei strict real abia mai poate fi reträit.! 


1 Este semnificativ ca şi filozofiile cele mai extreme ale deznădejdii din epoca modernă, de la Schopenhauer la Heidegger, consideră drept una din 
sarcinile lor polemice de căpetenie, lupta împotriva acestui sentiment de siguranţă, împotriva pretinsei sale orbiri, márginiri, împotriva „decăderii“ care se 
manifestă în el. 
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Aceasta nu înseamnă totuși nicidecum că cel puţin anumite puncte nodale ale acestei 
linii n-ar mai putea fi stabilite istoric, mai mult sau mai puţin exact. Să considerăm acum, pe 
scurt, saltul din istoria picturii, crearea spaţiului înăuntrul tabloului, descris aici ca o etapă 
importantă a acestui proces evolutiv. Abia după ce succesele practice, economice, sociale și 
tehnice au adus un anumit grad de siguranţă în viata normală a oamenilor, abia după ce 
gîndirea științifică a ridicat teoretic și practic la un nivel relativ înalt stăpînirea relațiilor 
spaţiale, se putea ivi sentimentul că spaţiul care înconjoară omul nu e ceva principial străin 
lui sau dușmănos, ci, dimpotrivă, mai curînd, spaţiul îi este propria lui lume, ceva care-i 
aparține, care — într-un anumit sens și pînă la un anumit grad — constituie o lărgire a 
propriei lui personalități. Cu împodobirea uneltelor, de pildă, omul, în vremuri neînchipuit 
de îndepărtate și-a cucerit pentru sine — și în acest nou sens, făcîndu-le parte integrantă a 
lărgirii eului său — unele obiecte, care practic-tehnic aleă- tuiseră încă de mai înainte o 
prelungire a razei lui de acțiune subiective. Răspîndirea generală a impodobirii uneltelor la 
popoarele primitive arată că aici e vorba de un fapt elementar al vieţii. însă, cu toată 
prețuirea acestui pas important în direcția în care omul începe să creeze în el si în jurul său o 
lume proprie, pe măsura sa, nu trebuie uitat că o îngrămădire a unor obiecte de acest fel, 
oricât ar fi ea de mare, nu este capabilă — atîta vreme cît dăinuie acest nivel — de a constitui 
în totalitatea ei o lume a omului, după cum nici cea mai frumoasă impodobire a trupului nu-l 
putea ridica pe om pînă la o personalitate adevărată. Pentru aceasta este nevoie de un grad 
superior de saturare a mediului nemijlocit al omului de către principiile de viață ale 
existenţei lui, si tocmai aceasta se întîmplă în evoluţia pe care o indicăm acum. 

Este sigur că aici se petrece o ruptură cu nemijlocirea, o anumită distantare a omului 
de sine însuși, de propria lui activitate și de propria lui existență. în muncă se constituie 
prima relaţie reală subiect-obiect și abia astfel se naște un subiect în adevăratul sens al 
cuvîntului. încă Hegel a arătat just, în această privinţă, că astfel încetează lipsa de distanță 
nemijlocită dintre simpla dorinţă și simpla ei împlinire: „Prin unealtă, subiectul produce un 
termen mediu între el și obiect şi acest termen mediu este adevărata raționalitate a muncii" 
Este clar, fără altă discuţie, că ornamentarea uneltei este o creștere în continuare a acestei 
distantári și anume — tocmai aceasta este aici esenţial pentru noi — într-o altă direcţie, după 
cum am arătat pe scurt mai sus. Imaginea, chiar numai prin simpla ei constituire, dă acestei 
noi distante o nouă potentare accentuată calitativ: apare o plăsmuire creată de om, care 
servește exclusiv telului de a lămuri pe om asupra lui însuși prin reflectarea lumii lui 
interioare și a mediului lui și de a-l ridica, astfel, deasupra lui însuși, așa cum este dat el 
pentru sine însuși în viata cotidiană, de a-l ajuta să dobindeascä conștiința de sine. Omul 
devine cu adevărat el însuși prin faptul că, în lumea reflectată de el, își creează propria sa 
lume și și-o ia în posesie. 

j Problema care, în pictură, pare nemijlocit pur tehnică, aceea de a reprezenta mimetic, prin 
găsirea culorii locale, a tuturor lucrurilor, ansamblul lor ca un spaţiu concret, devine o 
paradigmă desăvârșită a modului cum se manifestă în estetic acest sentiment al vieţii: al creării 
unei lumi proprii omului, „Cuvîntul propriu” are aici trei sensuri și toate trei sînt la fel de 
importante pentru cunoașterea acestui fenomen. Mai iutii este vorba de o lume pe care omul 
a creat-o pentru sine însuși, pentru promovarea omenescului (și elementului purtător de 
progres) din el însuşi; în al doilea rind, de o lume în care ceea ce e propriu lumii, realității 


‘HEGEL; Schriften zu Prolitik und Rechtsphilosophie, Leipzig, 1923, p. 428. 
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obiective, apare într-o imagine oglindită, totuși în așa fel ineit fragmentul, inevitabil mic, care 
constituie conţinutul imediat al imaginii, crește pînă la o totalitate intensivă a determinărilor 
liotă- rîtoare în împrejurările respective și, prin aceasta, înalță un ansamblu de obiecte, — în 
sine, poate, întîmplător — pînă la registrul unei lumi necesare in ea însăși; în al treilea rînd 
este vorba de o lume specifică, în sens artistic, în cazul nostru de o lume vizuală proprie, în 
care conținuturile și determinările realităţii obiective sînt evocate mimetic, trezite la o 
existenţă estetică și pot ieși la iveală numai în măsura în care sînt transpuse în vizualitate 
pură. Opera de artă și totalitatea intensivă a determinărilor ei presupune deci un atare mediu 
omogen al modului ei de manifestare senzorial- spiritual. De aceea pluralitatea artelor nu este 
un rezultat al diferentierii unui principiu estetic unitar (sau cum spun marii filozofi idealisti, a 
ideii estetice); ea este, mai curind, un fapt originar al esteticului, iar principiul estetic poate fi 
obținut — însă de data aceasta conceptual, nu pe planul esteticului nemijlocit — numai 
întrucît dobindhn filozofic, conștiința a ceea ce este comun acestor medii omogene. Nici 
conexiunea sistematică a artelor nu poate fi dedusă, simplu, dintr-un atare principiu, ci 
izvorăște, mai degrabă, din sistemul acelor nevoi ale vieții omenești, care fac posibilă si cer o 
dezvoltare în continuare, în estetic. 

| Ne vom ocupa mai tîrziu de problemele mimesis-ului care se nasc din lumea proprie a 
operelor de artă, astfel concepute. Anticiparea punctului de plecare trebuia să aibă loc aici, 
deoarece explicarea genezei artei, așa cum se prezintă la nivelul cel mai înalt al obiectivării ei, 
al autonomiei ei, ca existenfä-suficientä-sie-insäsi (Auf-sich-selbst-gestellt-sein) ar fi rămas, 
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altfel, de neînțeles. Revenim deci la problemele filozofice ale genezei. Cînd considerăm 
filozofic trecerea de la coloritul, în esenţă fiziologic, la fidelitatea fata de obiect a culorilor 
locale, ea se arată mai întîi ca o suprimare a nemijlocirii și prin asta — după concepţia justă a 
lui Hegel — ca un drum de la abstract la concret „deoarece nemijlocit și abstract sînt 
identicel''. Adevărul acestei teze a lui Hegel s-a dovedit si în tratarea de către noi a 
ornamenticii. Pentru a folosi just dialectica aici, trebuie luată în consideraţie și acum 
relativitatea acestor determinări. Fiindcă orice nemijlocire este de bună seamă abstractă în 
comparaţie cu concretizarea care se afirmă prin suprimarea ei; desävirsirea cosmicitatii 
operelor de artă — văzută în perspectiva istoriei universale, lăsînd la o parte în acest context 
inegalitatea dezvoltării, regresele ei etc. — se îndreaptă, fără îndoială, într-o asemenea 
direcţie. Aici se exprimă, deci, o lege generală a dezvoltării artei. Totuși aceasta nu este 
contrazisă de faptul că anumite realizări ale nemijlocirii dobîndesc o poziţie privilegiată 
tocmai datorită identităţii și caracterului lor abstract. Astfel stau lucrurile tocmai cu 
ornamentica, în care unificarea deplină dintre nemijlocire și abstracţie, devine principiul 
constitutiv al specificului ei, al locului ei în sistemul artelor. Totuși și acolo unde nu se pro- 
duce o atare fixare definitivă, ca în cazul coloritului condiţionat fiziologic, tratat acum, 
începuturile ocupă un loc special : pe de o parte, depășirea dominaţiei lui exclusive înseamnă 
în evoluţie un asemenea salt calitativ ineit istoria picturii mimetice începe, strict vorbind, de 
aici; pe de altă parte, așa cum vom vedea în detaliu mai tîrziu, această suprimare cuprinde un 
moment decisiv al păstrării, al ridicării pe un nivel mai înalt în noul context. Toate acestea, în 
orice caz, complică identificarea hegeliană dintre nemijlocire și abstracţie, dar nu micșorează, 
în nici o privință, adevărul ei general. Putem vedea tocmai în pictura vremurilor celor mai 
recente că orice încercare hotäritä de reîntoarcere la nemijlocirea abstractă aduce cu ea o 
abstracţie, o lipsă de cosmicitate, după cum tendinţele spre o abstracţie pură au drept 
consecință necesară, o nemijlocire pre-obiectuală, lipsită de cosmicitate. 

Astfel ne-am îndepărta de îndată de dialectica fixată aici conceptual, dacă am vedea în 
generalitatea ei un act definitiv, întîmplat o singură dată. Orice este nemijlocit, este mediat 
obiectiv, iar mijlocirile cele mai ramificate produc iarăși și iarăși noi nemijlociri. Așa se 
întîmplă si aici, deoarece nemijlocirea utilizării compozițiilor coloristice fiziologice în scopuri 
artistice decorative este derivată, firește, din simplele nevoi fiziologice ale vieţii 


I . ' HEGEL: Pbilosophie der Religion, in: Werke, voi. XI, p. 313. (vezi HEGEL: Prelegeri de filo 
zofia religiei, trad. de D. D. Roşea, Ed. Academiei R.S.R., 1969, p. 254 si urm.) 
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printr-o serie lungă și complicată de mijlociri. in domeniul coloristic ea este tot atît de 
putin un început, precum perceperea de contururi și suprafețe nu produce încă o 
ornamentică. Și dacă în evoluţia esteticului există vreo paralelă adecvată la coloritul 
determinat fiziologic, atunci o putem găsi tocmai aci. în pasajul citat de noi, Wickhoff vorbea 
despre „raporturile matematice simple ale arhitecturii“! ca despre o analogie lämuritoare a 
efectului produs de coloritul determinat fiziologic; noi credem că o comparaţie cu ornamen- 
tica ar fi și mai potrivită, cu atît mai mult cu cît ambele moduri de reprezentare artistică apar 
adesea împreună, întăriniu-se de obicei reciproc de exemplu în covoarele orientale. Pe de altă 
parte, să indicăm numai pe scurt că, în dezvoltarea ulterioară a picturii, culoarea locală joacă 
adesea rolul unei uemijlociri ce trebuie depășită, ca în constituirea clarobscurului sau, încă și 
mai mult, în ivirea picturii plein-air-iste. 

Această relativitate de nesuprimat a nemijlocirii și a mijlocirii este o lege generală a 
dialecticii obiective ca și a celei subiective. în estetică — pe lingă valabilitatea acestei legi 
generale — se adaugă și specificul acestui domeniu, anume că fiecare operă de artă 
reprezintă, principial, o nemijlocire și că deci reacţia artistică distruge vechi nemijlociri ale 
vieţii, se leapădă de ele exclusiv, pentru a restabili în operă o nouă nemijlocire, absorbind 
noile complexitati ale vieții. Am indicat acest lucru mai sus pentru cazul nostru, al culorilor 
locale. Drept completare a dialecticii concrete ce se manifestă aici, să mai remarcăm că ar fi 
cu totul fals ca din faptul conditionärii fiziologice a coloristicii originare, depășite de culoarea 
locală, să tragem concluzia nemijlocirii ei absolute, să credem că ea ar putea fi derivată direct 
din constituţia fiziologică a omului ca ființă naturală. Kant a atras atenţia asupra faptului că 
culorile pure ale spectrului nu cuprind numai „sentiment senzorial”, ci „permit și reflectia 
asupra formei acestor modificări ale simţurilor “ ! si astfel, pot deveni, nemijlocit, tocmai in 
existenţa lor întocmai- astfel, expresia acestei reflecţii. Aici ne mulțumim cu indicarea acestei 
păreri a lui Kant, care nu este fără importanţă pentru problema tratată acum. Deoarece Kant 
însuși vede o problemă a frumosului natural în acest caracter ideal nemijlocit al culorilor, ne 
vom ocupa cu teoria lui, pe larg, în momentul tratării acestui complex de probleme. Să 
remarcăm numai atît că I. Kant vrea să explice legătura afectivă a conţinuturilor morale cu 
culorile pure printr-o acțiune a naturii asupra omului. Din punct de vedere al lămuririi 
estetice a problemei : cum pot deveni impresii pur fiziologice purtătorii unor conţinuturi 
omenești, morale, sociale si de aceea vehiculele unei activități si ale unei receptivitáti 
mimetice, soluţia lui Kant nu ne sp'ine mare lucru. Fiindcă atunci această semnificaţie morală 
ar fi tot atît de nemijlocită fiziologic ca și efectul culorii pure însăși, ceea ce contrazice toate 
experienţele antropologice referitoare la constituirea atît a sentimentelor morale, cît și a celor 
estetice. 

în Teoria culorilor, Goethe ia o poziție mult mai concretă față de această problemă, 
dedicînd problemei noastre un capitol întreg cu titlul semnificativ de Efectul senzorial-moral 
al culorii. Consideratiile lui Goethe depășesc cu mult pe acelea ale lui Kant, întrucît el nu 
consideră unirea dintre conținuturile naturale și sociale, constatată de amîndoi, pur și simplu 
dinspre latura ei fiziologică; lăsînd-o pe aceasta să se transforme direct în element moral, el 
lasă sá se bănuiască o acțiune reciprocă a ambelor componente, cel putin, în exemplele date 
de ei, chiar dacă nu o relevă metodologic conștient. Astfel, el vorbește „de gelozia cu care 


1 KANT: Kritik der Urteilskrajt, $ 42. (vezi: Critica puterii de judecare, trad. de T. Brăileanu, Acadvfi-.ia ;tom,ru, 1940, p. 183). 
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domnitorii își revendică culoarea purpurie'* *; si tot astfel : „Culoarea neagră trebuia să 
amintească nobilului venețian de egalitatea republicană** etc.2 Mai mult vorbind despre 
utilizarea alegorică a culorilor, el relevă : „în această folosire intră mai mult hazardul și 
arbitrarul, ba, se poate spune, chiar conventionalul, fiindcă trebuie să ni se revele mai întîi 
sensul seninului, înainte de a ști ce trebuie el să însemne, așa cum se întîmplă cu culoarea 
verde, de pildă, care a fost atribuită speranţei'3. Dacă însă asemenea „efecte senzorial-morale 
ale culorilor!* sînt posibile — și etnografia arată că ele apar foarte timpuriu, — atunci este 
clar că o coordonare a celor două componente, eterogene în sine, nu trebuie să fie nicidecum 
univocă. Știm, de exemplu, că la multe popoare, culoarea doliului este cea neagră, dar la tot 
atîtea altele cea albă trece în locul ei, și chiar alte culori pot declanșa nemijlocit efectul 
senzorial-moral al doliului. Goethe nu se oprește desigur în Teoria Culorilor la efectul 
culorilor simple și la acela al complementaritätii lor. Si aici el merge mult mai departe decît 
Kant, întrucît pentru el nici o culoare nu constituie o unitate metafizică definitivă. 
Dimpotrivă, nuanțe minime, ba chiar alcătuirea materialului pe care e aplicată culoarea, pot 
transforma și efectul „moral“ în contrariul lui. Ca exemplu este suficientă expunerea lui 
asupra galbenului: „Printr-o mișcare infimă și imperceptibilă, impresia frumoasă a focului și a 
aurului poate fi transformată în senzația de murdărie, iar culoarea onoarei si a încîntării, în 
culoarea rușinii, a dezgustului și a neplácerii.** Din toate acestea rezultă că, încă din stadiul 
coioristicii fiziologice, diferitele culori nu acţionează simplu și direct fiziologic ci, potrivit 
dezvoltării sociale a poporului care le folosește, sînt încărcate cu semnificaţii diferite. 
Complementaritatea, ca mod normal de compoziţie a culorilor, este într-adevăr fundată 
fiziologic, totuși este clar că asociaţiile fixate prin obicei și moravuri sociale trebuie să joace, 
prin efectul lor, un rol ce nu este de neglijat. 

Oricît de multiplu ar fi mediat acest început, în sine nemijlocit, de oricît de multe 
determinări sociale ar fi pătrunsă esenţa lui, trecerea la culoarea locală și la modelarea 
picturală a spaţiului rămîne totuși un salt. Partea de conţinut, comanda socială primită de 
pictură : crearea unei lumi proprii pentru om, am indicat-o pe scurt mai sus. Problemele 
formei care se nasc de aici se concentrează în jurul redării mimetice a unei totalitáti intensive, 
din care ia naștere sarcina ca toate elementele formei luate în parte, și cu atît mai mult fiecare 
relaţie dintre ele, să devină purtătorii unor efecte diferite, multiplu evocative, păstrînd, în 
același timp, pe deplin simplitatea lor nemijlocită ca parti ale întregului. Căci, în opera de arta 
nu poate lua naștere o lume decît numai dacă atît amănuntele, cît și legăturile lor provoacă în 
spectator trăirea unei realități inepuizabile, comparabile obiectelor și relaţiilor lor reciproce 
din viata reală, ba chiar această emoție trebuie să fie, fata de viata, substantial condensatä si 
potentatä. Căci, în realitate, fiecare obiect face dovada relaţiilor sale cu ceielate obiecte, a legii 
care-i reglementează mișcarea etc., a existenţei sale — tocmai prin această existență însăși; 
mai bine spus : această existență n-are nevoie de dovadă, fiindcă omul cotidian învaţă, prin 
propria lui pagubă, să țină seamă de existenţa existentului. Cunoașterea sau trăirea infinitatii 
determinărilor obiectelor, a relaţiilor lor, etc. este, de bună seamă, și în viata cotidiană, o 
componentă importantă a raportului just al omului cu realitatea obiectivă. Dar abia în artă, — 
si numai în ea — devine această inepuizabilitate a proprietăţilor, a relaţiilor etc. principiul 
constitutiv și totodată criteriul existenţei (în sens estetic). Căci numai evocarea unor atare 
însuşiri produce natura dublă a lumii plăsmuite artistic (cosmicitatea ei) : este o lume care stă 


! GOETHE: Farbenlehre, Didakt'tscber Teii, m\ 797. 
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in fata mea independentä de mine si inepuizabilä pentru mine si totusi 
— wno adu cu această independență — este trăită ca o lume a mea. 

Fireşte că și această infinitate intensivă este în mare măsură determinată social-istoric. 
Viaţa însăși determină conținutul, calitatea, bogăţia determinărilor cuprinse aici si le prezintă 
artistului ca program formal al comenzii sociale. în această categorie deci, se poate pe trece 
din punctul de vedere istoric, o sărăcire sau o îmbogăţire, o creștere sau o scădere a 
intensității. Dacă respingem anumite produse timpurii ale artei ca primitive etc. din punct de 
vedere al trăirii, sau 
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raminem nesatisfacuti de trdirea lor, motivul sta de cele mai multe ori in faptul ca ele 
se gäsesc, induntrul acestui proces, pe o ramurä descedentä sau ca neglijeazä tocmai acele 
determinări pe care actualitatea le socotește decisive pentru existenţa estetică a operei de artă. 
Din perspectiva istoriei universale a artei, această 'iuie este însă ascendentă. De aceea, în cazul 
nostru, faptul că în crearea unei lumi proprii a picturii, pe lîngă culoarea locală si plásmuirea 
spaţiului, mai lipsesc încă unele determinări vizuale, care în cursul istoriei ulterioare a picturii 
vor constitui puncte cruciale, prilejuri pentru transformări revoluționare, nu contrazice 
existența saltului calitativ. Faţă de tratarea fiziologico-decorativá a culorilor, acest salt 
calitativ există fără îndciilă. Căci și în ceea ce Goethe numea efect senzorial-moral al culorilor 
este voiba numai de un gen de asociaţii (de reflexe condiționate) formate prin obisnuintä 
socială; de aceea, pe o asemenea bază, îmbinarea compozitionalä a culorilor trebuia să recurgă 
mai mult sau mai puţin direct la complementaritatea determinată fiziologic. Cu prilejul 
tratării problemelor de compoziţie ale ornamenticii, am relevat deja simplitatea, caracterul — 
relativ — nemijlocit și abstract al acesteia. Din momentul în care obiectele își dobîndesc 
culoarea lor locală, și o dată cu aceasta se ivește și problema picturală a alcătuirii lor 
materiale, a durității sau a lipsei lor de duritate, a greutăţii sau a lipsei lor de greutate s.a.m.d., 
trebuie ca și în compoziţie, bari- rele naturale — fiziologice — să se retragă. Cu cit coloritul 
care modelează cb'ec- tul devine acela care îi revelă proprietăţile, cu atît mai complexă trebuie 
să devină și îmbinarea compozitionalä a culorilor, cu atît mai multe ocoluri sînt necesare 
pentru a realiza armonia lor finală în totalitatea imaginii și cu atît mai mult se îndepărtează ea 
de un simplu acord pe bază de complementaritate, Şi aici conţinutul vizual-senzorial și 
formarea lui picturală depășesc cu mult domeniul de valabilitate al reflexelor condiționate, 
cerînd de la spectator — și cu atît mai mult de la creator — o capacitate sintetică vizual- 
senzorială, care, fără să depășească îu nici un mod nemijlocit domeniul senzorialului, atinge 
totuși ca precizie și putință de cuprindere sintetică nivelul eonceptualitätii. (Si această 
problemă poate fi tratată pe larg abia într-un capitol următor.) Este vorba aici de o fază 
generală a autonomizării artei, întemeiată principial pe esenţa esteticului însuși. Faptul că am 
prezen- tat-o în domeniul picturii, s-a întîmplat numai din cauza unei exemplificări care în 
acest domeniu e mai ușoară. Treceri de acest fel se pot indica în toate genurile artisticel. 


! Trimit doar la excelenta ana'iizá a lui RIEGL: »2nr kunsthistorischen Stelhtng der Becher von Va fio*;, referitoare .la configurarea spaţiului şi la realism în 
basorelief. Gesammelte Aafsätze. Augsburg-Viena, 1929, p. 7-1 şi urm. Faptul că Riegl era atît de departe de problema noastră a genezei, face cu atît mai valoros acordul 
dintre noi în analiza faptelor. 
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Vrem să indicăm acum, foarte pe .scurt, o situație din arta cuvîntului analogă in 
privința problemei noastre a genezei, dar distinctă în toate celelalte privințe concrete. Am 
relevat mai sus, în alte contexte, că multe forme lexicale primitive ne par a avea, ca să zicem 
așa, un caracter natural-pitoresc, fiindcă ele desemnează și complexe senzoriale de impresii, 
de exemplu culori, nu printr-un cuvînt de genul conceptului, ci în mod metaforic, la nivelul 
unei percepții care trece în reprezentare; să ne gindim la exemplele citate de noi atunci, 
anume, că în loc de negru se spune „ca o cioară“ etc. Și acolo am polemizat cu curentul 
romantic în critica culturală, care vede în acest gen de expresie verbală ceva „mai poetic” și ar 
dori să-i opună limbajului ulterior care tinde la o univoeitate conceptuală. în realitate, un 
limbaj poetic autentic se poate constitui numai atunci cînd acest mod primitiv de expresie, 
care reflectă lumea exterioară și interioară numai nemijlocit, „na- tural“, este radical depășit. 
Acesta este cazul abia atunci cînd fiecare cuvînt, cu prețul pierderii senzorialitatii nemijlocite, 
s-a ridicat la nivelul conceptului, cînd evocarea se sävirseste prin cuvintele unite sintactic în 
propoziţie, deci printr-un ansamblu de semne verbale de reflectare, acordate unele cu altele, 
si care se întăresc sau se slăbesc reciproc din punctul de vedere al efectului lor. Aici iese clar la 
iveală analogia estetică cu problema culorilor tratată mai sus, dacă devenim conștienți de 
faptul că un atare „efect senzorial-moral" al unor întreguri sintetizate sintactic se realizează 
numai dacă el se afirmă simultan cu, si inseparabil de, pluralitatea funcţiilor evocative a 
fiecăruia dintre elementelor lor. Tocmai prin aceasta, acea „proză“ la. care cuvîntul ajunge 
prin caracterul conceptual univoc al semnificației sale, este suprimată p Detic și anume astfel, 
îneît poetizarea nu distruge nicidecum precizia conceptuală a cuvîntului sau a propoziției, ci, 
din contra, păstrarea ei este și ea un motiv înăuntrul sistemului multiplelor semnificații și 
raporturi de semnificaţii, care ridică asemenea totalitati la nivelul unor totalitati cu caracter 
estetic. Nu trebuie să uităm niciodată că în seria mijloacelor verbale ale evocării, ceea ce 
Goethe numește laconismul poeziei populare, expresia redusă la minimul necesar, adesea 
apropiată exterior de definiţie, joacă un rol considerabil. Caracterul conceptual al cuvîntului 
nu va fi deci retrans- format pur și simplu într-un semn evocator al unor percepții sensibile; se 
în- tîmplă și acest lucru, dar, ca și păstrarea conţinutului semantic logic-obiectiv, este numai 
un moment între multe altele. Abia toate aceste momente împreună: încărcarea funcțională 
multilaterală a fiecărui cuvînt, a fiecărei legături verbale sintactice, a fiecărei sinteze logico- 
ritmice, picturalo-plastice în propoziţia singulară și în legătura dintre propoziţii, unitatea 
organică de semnificaţii și de atmosfere evocată prin sunet, unitate ridicată pînă la o nouă 
nemijlocire, înlăturarea din cuvînt a invelisurilor goale devenite convenţionale și trezirea prin 
aceasta a semnificației lui originare, proaspătă și conceptual și senzorial etc.; toate aceste 
momente vor fi capabile numai colaborînd între ele să creeze o construcţie verbală, al cărei 
efect evocativ — chiar în poezia cea mai scurtă — produce ca prin farmec o lume proprie, 
proprie atît în alcătuirea conţinutului cit și în cea formală (verbală). 

Este deci profund neadevărat că dezvoltarea limbii — care tinde în mod necesar spre 
univocitate logică și precizie — ar trebui să-i slăbească puterea de pătrundere senzorială. 
Aceasta are loc desigur, în mare măsură, în viata cotidiană a societăţilor mai dezvoltate, unde 
limba intepeneste adesea sub forma unui mijloc de comunicare pur tehnic și prin aceasta 
devine, in mare măsură, schematică; și, fără discuţie, în asemenea cazuri se întîmplă adesea că 
şi limbajul poeziei se deformează în chip de clișeu sau că, în urma unui proces care se opune 


488 Estetica 


numai abstract acestei deformäri, dar care nu coboarä pinä la rädäcina problematicii, peste 
tot — pour Spater le bourgeois — se inverseazä numai semnele si se pun scheme cäutate in 
locul celor uzate. Si aici ne putem multumi cu o simplä indicare a unor asemenea regresiuni, 
fiindcä linia universal-istoricä a dezvoltärii limbajului poetic se desfäsoarä in modul schitat 
mai sus al cosmogenezei pe baza unei polifonii crescinde, care rezultä din imbinarea 
semnificatiilor născute din corelaţii cu multilateralitatea crescîndă a evocării efectelor 
ritmice, sonore, pitoresti etc.; in aceastä sintezä se exprimä relatiile obiective mereu mai 
complicate ale oamenilor in societate si reflexele lor in viata sufleteascä. Ar fi insä o intelegere 
greșită a situaţiei estetice de fapt, care a apărut și apare istoriceste, dacă am neglija din pricina 
complexităţii crescînde a conţinutului și, prin urmare, a mijloacelor lui de expresie, 
modalitatea simplificatoare a limbajului poetic, care creează în sinteză o nouă nemijlocire. 
Tocmai în asemenea corelaţii care se afinează, sentimentele mari, cele mai simple, pot 
dobindi o expresie corespunzătoare de cea mai înaltă simplitate; tocmai în aceste condiţii, 
cuvinte sau expresii aparent uzate, ajunse triviale, pot deveni purtătorii unor noi moduri 
omenești de comportare importante și 

— tocmai în aspectul lor verbal de toate zilele — pot modela acele moduri de comportare pe 
măsura poeticului, creînd lumi. E suficient, dacă ne reamintim acum vestitele replici finale ale 
lui Thoas din Ifigenia lui Goethe, cuvintele » Atunci plecaţi!“ și „Rämineti cu bine !“ 

Prin toate acestea, au fost cel puţin indicate unele din trăsăturile esenţiale ale 
structurii operei și, astfel, a fost fixat mai clar decît pînă acum terminus ad quem al 
desprinderii esteticului de viaţa cotidiană. Trebuia însă, înainte de toate, să fie pusă în lumină 
orientarea principială a acestui proces în care esteticul se găsește pe sine însuși și este 
obiectivat ca formaţie autonomă. Ceea ce aici a fost înfățișat în mare măsură in mod abstract 
va fi concretizat mai departe, în analizele următoare, în legătură cu categoriile decisive 
filozofic. Deoarece însă, toată această primă parte este concentrată asupra scopului de a pune 
în evidenţă specificul esteticului cu metodele materialismului dialectic, rezultatul părţii de 
față în întregul ei nu poate fi decît de a prezenta istoric-sistematic opera de artă, în 
necesitatea ei ca formaţie centrală a sferei estetice. Examinarea detaliată a structurii ei 
categoriale concrete va constitui obiectul părții a doua a acestei lucrări — desigur fără să 
ajungem nici acolo cu concretizarea pînă la genurile, stilurile particulare etc. Eaptul că aici, în 
cercetarea genezei, am luat-o, cu ultimele consideraţii, atît de mult înainte, rezultă din 
metoda noastră generală, care-și propune să înțeleagă tendinţele de dezvoltare, începuturile 
genetice ale treptelor iniţiale, pornind de la obiectivatiile pe deplin constituite. Problema 
centrală a consideratiilor de fata rămîne totuși, mereu, geneza esteticului. 

Pentru a rezuma tot ce s-a enumerat pînă acum și a face un pas mai departe în 
urmărirea genezei, să ne fie îngăduită — din punct de vedere al problemei noastre actuale — 
o scurtă privire retrospectivă asupra drumului parcurs. Cu cercetările noastre ultime asupra 
cosmicitátii reflectării mimetice a realităţii, am ajuns la anumite probleme ale compoziţiei, 
mai întîi în forma cea mai simplă, cea mai originară: aceea a îmbinării reflectărilor unor 
obiecte diferite în unitatea unei lumi plăsmuite, aptă de a fi trăită și obligînd la trăirea ei. în 
forma unei recapitulări arheologieo-istorice a grupării obiectelor în artele plastice, Hoernes 
rezumă în mod instructiv situaţia care se constituie pe treapta de dezvoltare tratată de noi 
pînă acum. Fireşte că noi folosim textul ce urmează numai pentru stabilirea de fapte ale 
dezvoltării istorice. Nu putem intra acum în discutarea întemeierilor și aprecierilor lui 
Hoernes. „Cele mai vechi opere de artă plastică ajunse pînă la noi cuprind nenumărate 
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mărturii ale incapacității de a construi cele mai simple grupări. Această incapacitate 
domnește atît în domeniul formelor figurative cit si în acela al formelor nefigurative. Ritmul si 
simetria, principiile pe care ni le închipuim ușor ca actionind hotäritor chiar de la începutul 
evoluţiei, joacă aici un rol surprinzător de mic. Imaginea singulară, semnul singular duc în 
cele mai multe dintre acele opere o existență ciudată, stranie și bizară la culme pentru 
concepţiile noastre, pentru obignuinta noastră, o existenţă îndărătnică fără legătură reciprocă, 
fără co- si subordonare, fără scoaterea în relief a ceva prin altceva, și fără altele asemenea. 
Aceasta este una dintre trăsăturile caracteristice esenţiale ale plasticii paleolitice sau 
diluviene. Arta postdiluviană se comportă cu totul altfel, de-a dreptul opus. Ornamentica în 
care se exprimă tendinţele ei directoare, este cu totul întemeiată pe legile 
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cele mai simple ale ritmului și simetriei/" Pentru exemplificarea acestei stări de fapt, 
alegem din nou pictura, fiindcă acolo corelatia, hotäritoare acum, apare in forma cea mai 
directă și mai clară; despre problemele cu mult mai mijlocite din celelalte arte, vom vorbi mai 
târziu. 

Este vorba, pe scurt, de faptul că cele două curente lipsite de cosmicitate, actioniud 
sub un înveliș magic, analizate in consideratiile noastre anterioare, curente ale reflectării 
estetice a realității — care de cele mai multe ori nu sînt conștiente de caracterul lor estetic — 
si anume mimesis-ul obiectelor izolate și ornamentiea abstractă, se intiluesc și sînt ridicate 
pînă la o anumită unitate sintetică. Este de la sine înţeles că o asemenea idee devine cu totul 
neadevărată, schematică, atunci cînd diferitele orientări ale creaţie artistice sînt fetișizate, 
fiind transformate în niște entități dinamice, așa cum se întîmplă adesea în istoria artei și în 
estetică; concepute astfel, mimesis-ul primitiv și ornamentiea pură, excluzîndu-se radical 
reciproc, s-ar opune una alteia, îneît unirea lor sintetică ar putea fi efectuată numai printr-un 
salt mortal teoretic. Noi știm totuși că în lumea reală a omului real asemenea fixări fetișizate 
există cel mult în închipuire. Ceea ce numim o tendinţă artistică izvorăște doar întotdeauna 
din realitatea cotidiană a oamenilor; sträduinta esenţială, modul în care o asemenea tendință 
reflectă evocativ rea litatea, nu este, în ce privește conţinutul, rezultatul unei enigmatice 
„voințe artistice", ci este produsă de către realitatea socială respectivă, in forma în care aceasta 
apare în conștiința cotidiană; și anume, în forma unor nevoi care, în ce privește modul lor de 
manifestare pozitiv, ies la iveală total estompate, fără contur, neprecise, nevoi pe care oamenii 
vieţii cotidiene nu ar fi în stare să le formuleze într-un fel oarecare decît în cazuri excepţionale 
extreme, dar care, tocmai conform conţinutului lor esenţial, conţin totuși intentionalitäti 
foarte precise. Aceasta se exprimă în caracterul foarte hotărît al negatiei pe care o pronunță 
ele, a capacităţii lor de apărare: cînd răspunsul artei la comenzile sociale care se fac astfel 
simţite nu se înscrie în sensul problemei — chiar dacă aceasta a fost fals formulată sau nu a 
fost formulată deloc —, atunci el se lovește de un refuz categoric, care adesea nu cunoaște nici 
o ezitare. Firește că nu trebuie să ne reprezentăm aici un mecanism ce funcţionează infailibil. 
Chiar și siguranța negativă descrisă aci acționează numai ca o tendinţă social-istoricá, cu 
foarte multe inegalităţi și oscilaţii, care, desigur, pot fi explicate în fiecare caz concret prin 
mijlocirea unei analize concrete a situaţiei istorice respective, Iăsind la o parte acum 
fluctuațiile claritátii modului de exteriorizare al unor atare nevoi ce influențează 

drumul artei, trebuie sá mai menţionăm că dorinţa care se revelă aici este conform 
naturii ei, o „cerinţă a zilei" („Forderung des Tages“, Goethe). Răspunsul artistic la aceasta 
cerință — inclusiv la nevoile respective — poate fi însă orientat spre importanţa acelui 
moment actual pentru evoluția omenirii: in asemenea cazuri, poate foarte ușor avea loc o 
interpretare greșită a ade- | ăratei lui semnificaţii, adică opera va fi recunoscută numai ca o 
satisfacere a cerințelor zilei, pe cînd de adevărata ei valoare oamenii vor deveni conștienți abia 
mult mai tîrziu (răsunetul lui Shakespeare în vremea sa) sau se poate ajunge chiar la o 
respingere totală sau o neînțelegere a ei. Toate aceste complicaţii al căror gen, număr, etc. ar 
putea fi încă inmultite, nu schimbă nimic din constatarea că avem aici de-a face cu o stare de 


! HOERNES: op. cit., p. 582 şi urm. 
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fapt structuralä fundamentalä in aparitia curentelor artistice. Cu atit mai mult cu cit 
caracteristicile fundamentale ale acestei stäri de fapt sint cu mult mai generale decit simpla 
relație dintre creaţia artistică și nevoile omenești spirituale ale vieţii cotidiene. Este vorba, mai 
curînd, de modul de apariţie al noului în genere, fie îu teorie, fie în practică, fie îu știință sau 
în politică, în morală sau în artă. Hegel a descris bine anumite momente ale unor atare 
situaţii: ..Spiritul ascuns este acela care bate la ușa prezentului, el, care este încă subteran, 
care n-a crescut încă pînă la o existență prezentă și vrea să iasă la iveală, spirit pentru care 
lumea actuală e numai o coajă, care închide în ea un alt sîmbure decît acela care aparținea 
acestei coji. . A sti ce vrei este greu; în fapt, putem voi ceva și răinînem totuși pe poziția 
negativă, nu sîn- tem mulțumiți; conștiința afirmativului poate foarte bine lipsi.“! Concepţia 
idealistă a spiritului universal ss oglindește clar în aceea că noua idee, ca spirit, are inițiativa, 
în loc de a fi produsă de nevoile momentului istoric. Abia materialismul istoric care deduce 
atare schimbări și cotituri din transformările baze', din necesitatea pentru suprastructură de a 
se conforma acestor schimbări, dă problemei de fata o lămurire adecvată. Din punctul de 
vedere al problemei noastre este important de a accentua, pe de o parte, ceea ce este comun 
în toate sferele de activități social-omenești: sentimentele de plăcere sau de neplăcere, buna 
dispoziţie sau nemulțumirea cu privire la ceea ce există, dorul de ceva nou, etc.; și în spatele 
tuturor acestor acte subiective, adesea foarte eterogene între ele, stă de fiecare dată un 
conţinut social comun, din care ele se ridică și spre care sînt orientate. Pentru simplitatea 
expunerii, nu va fi analizată aici complicarea problemei prin relaţiile de clasă. Descrierea 
făcută aici este valabilă, întedeauna, pentru o anumită clasă, bunăoară pentru aceea care, în 
momentul istoric dat, are rolul hotäritor. Ruptura dintre existență și conștiință se manifestă, 
în cele mai multe 


"HEGEL: Die Vernunjt in der Geschichte, Leipzig, 1917, p. 75 şi 77. 
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cazuri, la toate clasele, asa ineit, de cele mai multe ori, ies la ivealä, peste tot, noi 
nevoi, etc. Conţinutul lor, orientarea lor, etc. vor fi însă diferite, ba chiar opuse.! 

Pe de altă parte, satisfacerea acestei nevoi comune se exprimă cu totul diferit în 
diferitele domenii ale activităţii omenești. Apar noi metode și rezultate științifice, noi lozinci, 
forme de organizare si țeluri politice, noi norme etice și noi idealuri morale, noi moravuri si 
moduri de comportare in viata cotidiană etc. etc. în artă, acesta e ceasul nașterii unor noi 
forme. Firește că nu putem descrie aici procesul extrem de complicat al constituirii formelor 
pornind de la conţinuturi (si aceasta este una dintre chestiunile centrale ale părții a doua a 
lucrării noastre). Trebuie numai indicat că — după cum întreaga viață a oamenilor se 
desfășoară întotdeauna îu aceeași realitate obiectivă — conţinutul nou, care se naște din 
schimbarea structurii sociale, trebuie să fie în ultimă analiză unul și același în diferitele 
cîmpuri sociale de activitate. Specificul formei artistice constă „numai“ în aceea că ea trebuie 
să răspundă unei nevoi de viata născute tocmai din această situaţie si este menită să o 
satisfacă. Tocmai noul conţinut cuprinzător, care îmbrățișează toate sferele vieţii, care 
provoacă în omul întreg schimbări calitative, scoate la iveală o atare universalitate a noilor 
nevoi de trăire, cărora le stau împotrivă — în genere — multe forme evocative mai vechi, 
incapabile să le cuprindă. Deoarece tocmai artiștii sînt aceia a căror sensibilitate se dezvoltă 
profesional în această direcţie, ei vor reacționa, natural, cu deosebită finețe la asemenea 
schimbări; faptul că există întotdeauna și artiști care receptează și reprezintă artistic realitatea 
tot în maniera veche, la care această atitudine a devenit o obignuintá de nezdruncinat nu 
poate schimba nimic din acest fapt fundamental. în timp ce artiștii răspund în modul lor 
propriu la noile fenomene ale schimbării sociale, apare în ei înșiși iluzia, că ar fi vorba numai 
de o nouă și pură problemă a formei, problemă care ar fi crescut din evoluţia artei însăși, din 
nevoile propriei lor realizări de sine artistice etc. Nemijlocit și subiectiv aceasta este și relativ 
just; este însă numai un adevăr nemijlocit și subiectiv, care nu permite artistului să pătrundă 
pînă la înţelegerea cauzelor obiective ale propriei sale comportäri. Si, desigur, nu este o 
întîmplare că adesea — firește, nicidecum întotdeauna — tocmai artiștii mari au cel puţin o 
oarecare bănuială cu privire la comanda socială care a chemat la viata plăsmuirea specifică a 
formei din opera lor. (în ce măsură această bănuială, formulată în gîndire, reprezintă o 
conştiinţă falsă, nu trebuie să ne preocupe aici.) În sfârșit, să mai adăugăm că schimbările 
bazei si consecinţele lor ideologice 


! Cf. MARX asupra efectelor alienării la burghezie şi proletariat, în: Manuscrise economico-jilozofice din 1844 în: Marx-Engels: Scrieri din tinerețe, ed. cit., 
p. 561. 
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descrise aici, prezintă de asemenea o dezvoltare inegală. Pentru scopurile urmărite de 
noi, să relevám din acest complex inepuizabil numai atît că transformarea relaţiilor sociale ale 
oamenilor între ei, aceea a schimbului material dintre societate și natură, afectează în mod 
necesar cu o intensitate diferită complexele Ade trăiri care influențează nemijlocit 
fundamentele_modu- lui de evocare al diferitelor arte și genuri artistice. Aceasta are ca 
urmare că schimbările formale, descrise aici, apar rar în același timp și cu aceeași putere în 
întregul domeniu al artei, că aceeași dezvoltare socială acționează favorabil sau nefavorabil 
cînd asupra unei arte sau asupra unui gen artistic, cînd asupra altuia. 

Constituirea propriu-zisă a picturii în sensul pe care I-a păstrat pînă azi, cu toate 
transformările istorice, poate fi așadar înţeleasă, principial, ca o întîlnire și o unire între 
tendinţele mimetice și cele ornamentale decorative. Observațiile noastre imediat anterioare 
arată în ce mod a putut avea loc o asemenea întîlnire a unor stráduinte cu totul eterogene la 
origine. Paradoxul acestei situaţii, care pare de ueînlăturat atîta vreme cît o direcţie artistică 
dezvoltată se opune alteia tot atît de formate, se suprimă abia cînd luăm drept punct de 
plecare nevoia, născută pe baza schimbărilor social-istorice din viața oamenilor, din relaţiile 
lor unii cu alții, ca si pe baza celor intervenite în schimbul material al societăţii respective cu 
natura. Cele ce apar în opoziţie exclusivă cînd le privim fixate în creaţia terminată, pot foarte 
bine, cu totul neparadoxal, să apară împreună într-o uouă unitate, ca o nouă cerinţă a zilei 
dacă sînt privite ca retransformate de către nevoile haotice ale cotidianului în element și 
mișcare a vieţii însăși. In atare procese, devine evidentă relația reciprocă, vie și rodnică, dintre 
reflectarea artistică a realităţii, pe de 
o parte, și viaţa si gîndirea cotidiană, pe de altă parte. Ceea ce creează arta, reproducind în 
felul ei lumea, ridică, înainte de toate, situaţii de fapt ale existenţei social-omenești pe o 
treaptă de claritate și conștiință cu mult mai înaltă decît le-ar fi cu putință oamenilor din 
sfera vieţii cotidiene de a o înfăptui cu mijloacele proprii ale acestei sfere. Această acțiune a 
artei se desfășoară în două direcţii strîns legate una de alta : întîi, impresia evocativá, — care 
transformă în cel ce receptează, în omul cotidian, plăsmuirea artistică formală în trăire, — se 
schimbă într-o stare cu caracter de conţinut și anume cu atît mai puternic, cu cît e trăirea mai 
adîncă. Noua realitate, pe care opera de artă o face aptă să fie trăită de toți prin reflectarea ei 
evocativă, devine astfel o componentă a vieţii cotidiene — componentă care îmbogățește, 
lărgește orizonturile și întărește capacitatea de percepere a noilor fapte și conexiuni ale vieţii. 
în al doilea rînd, ar fi însă o simplificare nepermisá, ca prin primatul realității de conţinut sá 
neglijăm influenţa directă sau indirectă a noilor forme asupra realităţii cotidiene. Dezvoltarea 
superioară a capacităţii receptive pentru nou nu poate avea loc fără ca omul vieţii cotidiene să 
dezvolte mai departe și formele observaţiilor sale și ale ordonării lor, ale conectării de către el 
a faptelor și a relaţiilor lor. 

Oricât ar fi de mare tensiunea dintre asemenea percepții proprii vieţii cotidiene si 
întruchiparea lor în artă, este vorba în ambele cazuri totuși de reflectarea aceleiași realități 
obiective, ba chiar de aceleași noi structuri și tendinţe din ea. Deoarece arta de pînă acum a 
acţionat îu asemenea mod asupra vieţii cotidiene, transformînd astfel oamenii ei, nu e greu 
de înţeles că atunci cînd viata socială produce ceva nou și cînd acest nou modifică 
corespunzător comportarea oamenilor, sentimentele, gîndurile lor etc., în noile nevoi, care 
apar cu acest prilej sînt incluse și influenţele artei anterioare, descrise mai sus, indiferent 
dacă oamenii care cer satisfacerea acestor nevoi sînt conștienți de aceasta sau nu. Din felul de 
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a fi al cotidianului, cercetat mai înainte cu de-amänuntul, rezultă, in mod firesc, că relaţiile 
reciproce dintre el și artă nu se pot limita niciodată la aceste două sfere. lăsînd la o parte 
influenţele directe, pe care rezultatele muncii, ale tehnicii, ale științei etc. le exercită asupra 
dezvoltării artei, este de la sine înţeles că nici acestea nu lasă nicidecum intacte nevoile ivite 
în viata cotidiană și deci nici comanda socială dată artei. Cerinta zilei, aparent lipsită de foi 
má, se naște deci din totalitatea noilor experiențe și desigur că in intentionalitatea ei 
orientată spre o artă nouă, momentele descrise mai sus, ce-și au originea în practica artistică 
anterioară, trebuie să joace un rol important. (Faptul că experienţele artistice din trecut pot 
avea în acest proces și o funcţie conservatoare, frînînd noul, se înțelege de la sine. Analiza 
complicatiilor ce se pot ivi aici face parte din considerarea materialist istorică a evoluţiei artei 
așa cum s-a petrecut în fapt.) 

în tratarea ornamenticii, am arătat mai înainte desävirsirea ei timpurie si relativa 
perenitate a efectelor ei. Am încercat de asemenea să arătăm cum acest caracter al ei și 
această fascinatie sînt în legătură cu cea dintîi dominație grandioasă a gîndirii asupra 
realității obiective, cu ordonarea legică a fenomenelor ei prin geometrie. Deoarece aici nu 
este vorba numai de o perioadă multimilenară a evoluţiei omenirii, ci și de cotitura ei poate 
cea mai decisivă, adică de trecerea de la perioada culesului la aceea a producţiei, asemenea 
inriuriri trebuie să fie de lungă durată. Producţia poate fi la început oricît de nedezvoltată : 
obiectiv s-a produs totuși un salt calitativ, care, mai curînd sau mai tîrziu, trebuie să aibă 
repercusiuni asupra întregii culturi materiale și spirituale a oamenilor și să constituie 
fundamentul ei statornic. Ivirea și predominarea din ce în ce mai accentuată a principiilor de 
ordonare, ca reflectare și totodată ca mijloc de promovare al noii dominatii asupra naturii, 
ridicarea lor la rangul de elemente structurale ale concep 
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tiilor despre lume ce se eliberează din ce in ce mai mult de legăturile lor cu magia și 
cu religia, se manifestă estetic în acțiunea de lungă durată a ornamenticii, în rolul 
conducător, ba cliiar de monopol ce il deține multă vreme înăuntrul artei. Este foarte 
probabil că rămășițele mimesis-ului din epoca vînătorilor nu indică nici o continuitate fata de 
realizările de odinioară, izvorite dintr-o situație excepţională, de nerepetat. Gordon Childe 
are dreptate în ceea ce afirmă despre trecerea la noua formaţie : „Alte popoare, care n-au lăsat 
în urma lor asemenea amintiri strălucite, au creat economia producătoare de noi mijloace de 
hrană“. Si el arată, de asemenea cu justete, că punctul culminant mimatico-realist din epoca 
vînătorilor nu putea dura. După epoca glaciară reprezentarea s-a dezvoltat orientîndu-se spre 
eonven- tionalitate. „Artistul nu mai năzuia să reproducă un cerb viu, individual, sau cel 
puţin să schiteze unul ca atare; el se mulțumește cu cele mai puţine trăsături cu putinţă, 
pentru a indica atributele esenţiale, după care se poate recunoaște un cerb.“! 

întărirea noii formaţii acţiona, natural, si mai puternic în această direcție. Scheltema 
are dreptate cînd vorbește de o completă „mutație de la mnemograma privită la ideograw : 
construită, care se mărginește la simpla comunicare a obiectelor în chestiune, la faptul de a le 
face recognoscibile“. El mai încearcă să arate că atunci cînd plastica ce se dezvoltase în sudul 
Europei a venit în nordul Europei, ea „s-a lovit aici ca de un neant" ; ..după o perioadă inițială 
de imitare, forma figurativă străină și-a pierdut caracterul ei de imagine a naturii pînă cînd a 
putut intepeni în cele din urmă, într-o schemă geometrică, nefigurativä“.! Asemenea 
constatări au pentru noi o oarecare valoare, întrucît ele arată cît de adînc era înrădăcinată în 
cultura agricultorilor și a crescătorilor de vite primitivi, reflectarea ornamentală abstract 
geometrică a realităţii : chiar cînd au venit în contact cu opere ale unor culturi mai evoluate, 
viata lor de toate zilele a respins cu un firesc spontan mimesis-ul exprimat acolo și I-a adaptat 
instinctiv propriilor nevoi estetice, adică a efectuat o retransformare a mimesisului în 
ornamen- tică abstractă. (Și un asemenea exemplu negativ confirmă expunerile noastre 
anterioare asupra relaţiilor dintre structura și tendințele de dezvoltare ale vieţii cotidiene și 
curentele artistice corespunzătoare.) Ceea ce este just în unele constatări faptice ale lui 
Scheltema este totuși deformat prin aceea că el pe de o parte stilizează acest stadiu al 
dezvoltării în chipul unui ideal absolut, cînd afirmă următoarele: „Se va vedea și mai clar că 
ornamentiea, 


1 GORDON CHILDE: Man makes himself, cd cit., p. 72 și 73. 
1 SCHELTEMA: op. cit., p. 72. 
* Ibidem, p. 87. 


496 Estetica 


din cauza fidelității sale specifice fata de obiect, nu poate fi, din principiu, decît 
abstract-geometrică. Se înţelege însă, de pe acum, că vechea ornamen- tică nordică, din 
motivele expuse, nu poate reprezenta niciodată natura și numai rareori poate avea un caracter 
simbolic”. Pe de altă parte, din această „stare de fapt“ ar trebui să rezulte, după Scheltema, 
necesitatea de a cobori esteticește realismul mimetic și înainte de toate pe cel al antichităţii: 
din faptul ce poate fi înţeles numai pe baza unei analize istorice, că o cultură inferioară, 
crescută organic si dezvoltindu-se organic, s-a apărat de influențele uneia superioare, pentru 
care nu existau încă în ea nici bazele sociale și de aceea nici cele estetice, Scheltema caută să 
deducă un principiu artistic superior, cel „germanic". După el, „si aici, în cazul ornamenticii 
pure, se poate vorbi în anumite împrejurări foarte bine de o respingere a „antropo- 
morfismului!! sudici. Filozofia istoriei, evidentă aici, este dusă consecvent pînă la capăt. 
Urmînd moda instaurată de la Chamberlain și Spengler, Schel- lema dă un atac „împotriva 
împărțirii absurde a mersului istoriei fu antichitate, Evul Mediu și perioada modernä"din care 
trage concluzia pentru istoria artei că arta Evului Mediu se leagă nemijlocit de preistorie, ceea 
ce nu anulează numai rolul antichităţii, ci elimină arbitrar si tendințele mimetic- realiste ale 
Evului Mediu. 

I Astfel de filozofii ale istoriei la modä, ca si aceea a lui Worringer, criticatä de noi mai 
înainte, şterg și încurcă tocmai faptele cele mai importante din evoluţia artei, asa cum se 
întîmplă, în acest caz, cu problema miinesis-ului pe deplin dezvoltat, cosmogenetic, cu 
adevărata constituire a artei ca artă. Ornamentiea popoarelor primitive de agricultori este un 
produs organic al treptei lor de producție. Considerată dia puactul _de vedere al istoriei 
universale, ea este întru atît superioară începuturilor constituite în împrejurări excepțional de 
favorabile ale mimesis-ului originar, întrucît — corespunzător modului de producţie superior 
care-i stă la bază — ea poate pune și rezolva problema unităţii, a ordonării, a ierarhiei, a 
coordonării și a subordonării și este capabilă, astfel, nu numai să dea naștere unor creaţii 
superioare în sine, ci instituie principii care au devenit un bun inalienabil al oricărei arte 
ulterioare. Acum este important de a înțelege — interpretare de care se apără fiecare în felul 
său, Worringer, Scheltema și autorii apropiaţi lor — că obiectiv, economico-social, omenirea a 
trecut de această stare primitivă a agriculturii și a creșterii vitelor și de aceea trebuia și în artă 
să înlocuiască principiul de ordonare abstractă cu principii de ordonare concretă. Nu este aici 
o cerinţă adresată artei de vreo filozofie oarecare. Este vorba 


Y Ibidem, p. 101. 
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mai curînd de tiu fapt de viata cu totul simplu si ușor de înţeles, dacă-l considerăm fără idei 
preconcepute. Viaţa primitivă, ca viata chiar, o poate scoate la capăt și cu puţine principii de 
ordonare. Viaţa în cadrul unei atare societăţi, a comunei primitive, relaţiile oamenilor între ei 
și cu colectivitatea lor concretă, nu sînt încă lăuntric problematice. Schimbul material al 
societății cu natura este încă extrem de simplu, dominaţia asupra naturii exterioare și 
interioare este limitată la o sferă minusculă. De aceea, așa cum am arătat la timpul său, 
principiul geometric abstract — care însă în domeniul lui abstract de valabilitate este absolut 
si infailibil — putea dobindi și în practica artistică o importanţă atît de mare si de pateticä 
îneît a putut domina milenii de-a rîndul, creaţia și plăcerea artistică. Succesiunea istorică, 
aparent surprinzătoare, în care mimesis-ul lipsit de cosmicitate este urmat de ornamentiea 
lipsită de cosmicitate, iar aceasta de arta cosmo-genetică creatoare de „lume“ se lămurește, 
dacă ue gîndim că numai prin universalizarea muncii în societate, dobindeste ritmul bunăoară 
(dar si simetiia sau proporţia) o putere care pătrunde toate manifestările vieţii. Aceasta 
lipsește încă în existenţa vinätorilor si a culegätorilor, cu toată importanţa ritmului în dans; 
ritmul rămîne, multă vreme, doar abstract, cu toată răspîndirea lui. Abia universalitatea 
crescîndă a muncii creează posibilitatea ontică de a reproduce mimetic și obiectele reale și 
relaţiile reale dintre obiecte în ordine ritmică, respectiv conform legilor simetriei și proportiei. 
Dar tocmai fiindcă baza acestei societăţi neolitice a constituit un mod de producţie 
ce putea fi continuat și dezvoltat in forme superioare, societatea trebuia — cel putin in 
anumite locuri și în anumite timpuri — să depășească mereu acest stadiu. Gordon Childe 
vorbește just, pe de o parte de o „revoluţie neolitică”, dar adaugă tot atît de just că pe această 
bază trebuia să urmeze o a doua, o „revoluţie urbană" cum o numește el. Această a doua 
revoluţie se deosebește de prima înainte de toate prin aceea că ea nu înseamnă ca aceasta, 
fata de cules, un nou început, ci tocmai în saltul calitativ pe care-l îndeplinește, reprezintă in 
același timp o urmare și o continuare a vechii formaţii. Pe noi ne interesează aici noile nevoi 
caie apar pe această bază în viata cotidiană, acele cerinţe ale zilei pe care noua societate le 
adresează artei. Pe de o parte, destrămarea comunismului primitiv este hotărî- toare 
societatea primordială se dizolvă, problema contradictiei dintre societate și indivizii ce o 
alcătuiesc va fi ridicată de către viaţa însăși. Am indicat mai înainte, referindu-ne la Marx, că 
conţinutul si forma, structura și evoluţia acestei revolutionári pot lua căi foarte diferite; 
astfel, în special, este hotäritoare diferenţa atît între Grecia și ligipt, Asia Mică etc. cât si între 
acestea două și popoarele germanice. Importanţa decisivă a antichităţii grecești stă — pentru 
consideratiile noastre — înainte de toate in aceea că un sistem de contradicții antagonice 
între societate și indivizi își putea dobindi abia aici o formă dezvoltată pînă la capăt si care să 
cuprindă toate determinările acestui complex de probleme. Aceasta deosebește încă epopeile 
homerice de poemele analoge ale orientului; această situaţie se exprimă, înainte de toate, în 
constituirea tragediei ca gen. Introducerea dialogului prin al doilea actor, la Eschil, este 
expresia artistică formală pentru faptul că principiul dialectic-dialogic din dramă a devenit 
fundamentul unei cosmo- geneze mimetice. Si faptul îndeobște cunoscut că conținutul 
acestui gen artistic, cu totul nou, este, cel putin la început, tocmai confruntarea noii 
societăţi, ieșită din destrămarea vechii societăţi gentilice, cu propria sa origine, confirmă 
expunerile noastre de pînă acum : contradictia dialectică dintre ieri și azi, caracteristica lui 
„azi“ ca un rezultat al unor atare lupte, este o concepţie cu totul nouă despre lumea în care 
omul are de trăit. Noua formă întruchipată în genul dramatic este îndeplinirea comenzii 
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sociale pe care realitatea socială, în transformarea ei furtunoasă, a dat-o artei, într-un mod 
haotic si amorf. 

Deoarece drama, ca gen artistic cosmogenetic, este posibilă numai pe registrul unei 
trepte sociale devenite conștientă de sine în sensul constituirii unei vieți publice, corelatiile 
genetice care au contribuit la constituirea ei sînt relativ lesne de pătruns. Mai dificilă este 
situația analizată de noi a creării spațiului si prin ea a unei lumi în pictură. Aici este vorba de 
apariția unor nevoi, ale căror rădăcini sînt mult mai puternic înfipte în viața particulară coti- 
dianä si de aceea sînt mult mai greu de indicat fără echivoc, decît toate stările de fapt notorii 
ale vieții publice. în orice caz, să ne fie îngăduit să indicăm pe scurt unele momente. De la 
căutarea de către oameni a unui adăpost în peșteri și pînă la întemeierea de orașe se petrece 
un proces lung, în cursul căruia siguranța crescîndă a vieţii și, o dată cu ea, timpul liber și 
cultura crescînde — cînd vorbim aici de nevoi ale vieţii cotidiene, ne referim aproape exclusiv 
la clasele dominante și exploatatoare, pe deplin formate deja — au realizat, din adăpostul 
salvator, un cămin împodobit. lar împrejurul căminului se ivesc — fie pentru public, fie în 
scopuri private — fragmente de natură, la început numai alese de om, mai tîrziu chiar anume 
amenajate, în care natura apare atît de supusă, îneît fragmentele în care ea a devenit 
purtătoarea trăirilor, sentimentelor omeneşti etc., încep să joace rolul dominant (dumbrăvi, 
grădini etc.). Chiar dacă pe vremea lui Homer, grădinile cele mai fastuoase au fost, în esenţă, 
grădini folositoare!, descrierile lor la Homer arată că relaţiile oamenilor cu ele nu se limitau 
exclusiv la folosul lor material; ele evocă, mai curînd, trăirile cele mai diferite. Lucrurile stau 
așa, în mod si mai evident, în ceea ce privește efectul dumbrăvilor închinate zeilor sau eroilor; 
că sentimentele deșteptate aici au și un conţinut religios, nu schimbă nimic din această 
situație. 

Am putea enumera îndelung asemenea stări de fapt. Pentru scopurile noastre este 
totuși suficient de a stabili că oamenii, de la o anumită treaptă culturală înainte, încep să 
trăiască cu plăcere îu spaţii concrete, pline de obiecte, ca în mediul lor natural, stabil, spaţii 
cărora simpla geometrie oricît de ornamentată ar fi ajuns, nu era în stare să le dea o expresie 
evocativă. Această situaţie apare într-o lumină și mai intensă, cînd ne gîndim la faptul ca 
asemenea temple, palate, dumbrăvi sînt, pentru activitatea fanteziei, pline de amintiri mitice, 
referitoare la eroi, zei, semizei etc., că întîmplările din vieţile acestora, legate de atare locuri, 
fac parte din efectul pe care-l declanșează de exemplu o dumbravă. Din atare fapte sufletești și 
altele asemenea ale vieţii cotidiene, se naște cerința zilei adresată picturii, pe care am 
analizat-o : aceea de a fi reproducerea mimeticá a unui spațiu concret dat, plin de obiecte la 
fel de concrete, care trebuie să cuprindă figurile și obiectele în asa fel îneît acestea să pară a 
avea în acest spațiu singurul loc potrivit al existenţei lor, și să apară și pentru spectator ca 
reproducere vizibilă și ușor de cuprins cu privirea a propriei lumi a omului. Nevoile schitate 
mai sus, care provoacă asemenea cerinţe, impun totuși, în același timp reprezentării mimetice 
să ornamenteze spaţiul. Așadar, această reprezentare nu reflectă numai un spațiu animat 
concret, ci are în același timp funcţia de a anima un spaţiu real și concret, si a-l transforma 
pentru oameni și mai mult într-o patrie, într-o lume a lor proprie. 

Simultaneitatea acestor ambe complexe de cerințe determină caracteristicile decisive 
ale noii sinteze vizual-artistice ce se constituie aici: inse- parabilitatea bi- si 
tridimensionalitätii în creaţia artistică picturală. Să ne reamintim : pentru pictura mimetică 


!M.L. GOTHEIN: Geschichte der Gartenknnst, Jena, 1926, voi. I, p. 7. 
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superior dezvoltată a paleoliticului nu există nici un fel de bidimensionalitate. Toţi 
cercetătorii picturii rupestre desexiu faptul că reprezentarea obiectelor nu ia de loc în 
consideraţie zidul pe care este pictată. lar această concentrare exclusivă asupra individualitatii 
unui obiect mimetic are un rezultat de două ori negativ : lipsa bidimensionalitátii imaginii 
şterge în același timp raportul obiectului reprezentat cu alte obiecte din spaţiu și cu oricare 
spaţiu concret însuși. Nu este desigur întîmplător că, asa cum am văzut, atunci cînd începe sá 
se constituie o atare pluralitate de obiecte, bogată în relaţii, odată cu ea se stinge și minunea 
individualizării singulare, iar figurile legate între ele se apropie de o simplificare și de o 
abstracţie ornamentală. lar cealaltă extremă a trecutului, ornamentiea, lasă, la nudul ei, să 
dispară complet a treia dimensiune; chiar atunci cînd, ca urmare a unei prelucrări în relief, a 
treia dimensiune 
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există material faptic, ea nu intră in considerație pentru efectul vizual-art is- tic. 
Obiectele reprezentate sînt fără plinátate mimetică, ele sînt numai simple cifruri 
recognoscibile ale unei scrieri criptice, cu atît mai mult cu cit, asa cum de asemenea am văzut, 
relaţiile nu izvorăsc de regulă din esența obiectualä a lucrurilor reprezentate. 

Ar fi foarte simplu, și în același timp consecvent metodei unei dialectici idealiste, de a 
vedea în complexul formä-continut ce ne preocupă acum, o sinteză care se naște din teza pur 
mimetică și antiteza pur ornamentală. Dialectica realității este mult mai complicată decît 
astfel de scheme. Am văzut doar că orientările artistice descrise de noi, cu structurile artistice 
corespunzătoare lor, nu s-au născut unele din altele, ci sînt reflectări estetice și forme de 
expresie ale unei dezvoltări istorice complexe. Negatia negatiei care apare aici in final, nu 
trebuie deci, după cum spune Engels despre expunerea lui Marx privitoare la negația negatiei 
ir> Capitalul, să se prezinte ca o ,dovadá" a unei necesităţi istorice : „Dimpotrivă: după ce a 
demonstrat pe baza istoriei că în parte procesul a avut efectiv loc și în parte trebuie să mai 
aibă loc, el îl definește in plus ca un proces care se desfășoară după o anumită lege dialectică". 
Aceasta are o valabilitate sporită pentru cazul tratat aici, deoarece în el nu este vorba de o 
mișcare primară a vieţii sociale, de mișcarea economiei, ci de una în suprastructură, unde 
fiecare transformare, după cum ne-am ostenit s-o arătăm, rezultă din transformările 
fundamentale economice. Raportul dintre „negația negatiei" si momentele care o preced arată 
foarte clar această structură. Pe de o parte, prin aceea că redeșteptarea mimesis-ului nu are 
nici o legătură istorică cu mimesis-ul din paleolitic; noul mimesis nu numai că apare spontan 
din noile raporturi ale vieţii, dar este și calitativ atît de profund diferit de acela, îneît nu poate 
fi nicidecum considerat ca o continuare a aceluia. Pe de altă parte, nici incorporarea 
principiului decorativ-ornamental nu înseamnă o primire — nemodificată — în noua sinteză. 
Dimpotrivă, numai îndelungatele experienţe artistice, dobindite cu prilejul folosirii acestui 
principiu de ordonare a vizu- alitätii evocative, devin, trecînd printr-o nouă schimbare 
calitativă, componente esenţiale ale noii viziuni artistice a lumii. 

Pe scurt, am putea spune: în ornamentiea lipsită de cosmicitate, ele erau singurele 
principii hotărîtoare pentru ordonarea artistică. în noul context al unui mimesis orientat spre 
universalitate, în care nu numai însăși obiectele reprezentate, dar nici relaţiile dintre ele și cu 
spaţiul care le înconjoară — pe care ele îl umplu, și care devine prin sistemul de relaţii 
reciproce complexe, constituit astfel, unspatiu individualizat fctnzoriaJ, ccucret evocativ, — 
uu mai pot fi determinate, decît cel mult în mod secundar, de categorii geometrice abstracte, 
trebuie ca și principiile hotäritcare pentru ordonare să aibă, de asemenea, un caracter 
mimetic. Aceasta înseamnă că în curentul principal al dezvoltării apare o compoziţie, ale cărei 
principii pot fi deduse din coexistenta tridimensională a figurilor și obiectelor, din felul rela- 
tiilor lor (de exemplu din dramatismul lor, cum se îiitîmplă în mod diferit la Michelangelo sau 
la Rembraudt, sau din funcţia reprezentativă a personajelor, ca, adesea, la Rafacl etc.). lar 
aceste principii au, chiar dintru început, fizionomia esteticului desävirsit: în realizarea lor 
concretă, ele sînt uerepe- tabile — fără ca aceasta să fie în dauna valorii artistice — adică ele 
trebuie să crească organic, în fiecare caz singular, din existența întocmai - astfel a conţinutului 
ce trebuie plăsmuit și trebuie să generalizeze unicitatea lui în modul specific artei. De aceea 
este inepuizabilă variabilitatea istorică și individuală a unor compoziţii constituite astfel. în 
nici o împrejurare însă. aceasta nu înseamnă un arbitiar subiectivist. Pe de o parte, principiile 
compoziţiei sînt determinate de fiecare dată de către conţinut. Acesta, la rîndul său, izvorăște 
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din nevoile sociale ale unui popor concret, ale unei clase concrete, intr-o epocä concretä si se 
preschimbă în formare vizuală prin Mijlocirea concepţiei despre lume a artistului, a atitudinii 
lui fata de problemele ce se ridică. Astfel, deși subiectivitatea creatoare poate să dispună de o 
mare libertate de acţiune, ea este, în același timp, limitată de felul, sfera etc. cadrului formal și 
de conţinutul apărut astfel, și va fi împinsă de aceea, în direcţii anumite, spre moduri și 
mijloace de expresie anumite etc. Pe de altă parte, subiectivitatea creatoare este condusă de 
drumul determinat de aceste componente. Un artist — dacă vrea să rămînă artist — nu se 
poate sustrage obligaţiei de a duce pînă la capăt consecvent ceea ce a început într-un fel sau 
în altul, deoarece valoarea estetică a subiectivitätii sale se confirmă tocmai prin capacitat( a 
lui de a apuca pe un drum apt de a fi parcurs artistic — oricît ar fi el de îndrăzneţ sau de 
neobișnuit, — și de a-l urma pînă la ultimele lui consecinţe. 

Acesta este însă numai unul dintre aspectele problemei compoziţiei: unitatea obiectualitätii 
tridimensionale, concrete, vizual-evocative. Dar fiecare tablou realizează — inseparabil de 
unitatea concret - spaţială a diversităţii creată în el — și o unitate bidimensională a 
diversităţii. Nu ne putem închipui cît de deplină, de strinsä este convergenta acestor două 
sisteme care — privite abstract-coneeptual — sînt diferite, chiar eterogene. Fiecare trăsătură 
de penel dintr-un tablou, fiecare culoare, fiecare linie, fiecare umbră etc. trebuie să își 
îndeplinească pe de-a întregul funcţia ei necesară: dirijarea adecvată a evocării, atît în 
tmit.at.fa si sistemul bidimensional, cît. și în uni 
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tatea sistemului tridimensional. Cosmicitatea picturii se constituie mai ales prin această 
convergenţă. Căci infinitatea intensivă a ansamblului înfățișat, ca și a tuturor părților lui este 
foarte puternic legată de faptul că fiecare element al tabloului are de îndeplinit nenumărate 
sarcini atît in plăsmuirea individuală cit si în legarea compozitionala, fiind astfel in stare de a 
releva în fiecare clipă noi și noi laturi. O asemenea tendinţă este cuprinsă, în germene, chiar 
în forma iniţială a mimesis-ului, ea însă va fi ridicată pe o treaptă calitativ superioară și va fi 
lărgită, adîncită, intensificatá prin unitatea inseparabilă dintre mimesis-ul spatial-obiectual, 
ce tinde la o totalitate concretă, și această nouă formă a ornamentalului decorativ. Corelarea 
indisolubilă dintre cei doi factori acționează asupra amîndurora modificîndu-i. Tendinţa către 
totalitate, către închiderea într-un spaţiu relativ mic a unor tendinţe orientate adesea spre 
extensivitate, către intensivitatea sistemului de relaţii dintre obiectele reprezentării, trebuie să 
devină si mai puternică în această relaţie reciprocă. Principiul ornamental decorativ pierde 
mult, în schimb, din caracterul său abstract și din lipsa sa de conţinut (sau din conţinutul său 
transcendent, ceea ce înseamnă același lucru). întrucît totuși munca lui în slujba întregului se 
reduce la transpunerea în relaţii bidimensionale a obiectelor concrete și a relaţiilor lor tot atît 
de concrete, adică la trezirea la realitate a posibilităților lor decorative, ceea ce este privativ în 
acest principiu dobindeste un accent pozitiv. El devine principiul împlinirii definitive a 
názuintei către o totalitate concretă, căt re un conţinut (Inhalt- lichkeit) temeinic, către o 
lume proprie artei creată pentru om. 

Să reamintim acum cititorului analiza noastră privitoare la formele abstracte ale 
reflectării. Am arătat acolo că — exceptînd ornamentiea pur geometrică — toate formele de 
reflectare abstracte posedă, în plăsmuirea mimetică a realității, numai un caracter de 
aproximare. în măsura în care asemenea forme (ritm, proporţie, simetrie etc.) apar ca principii 
de ordonare a unei realităţi real obiectuale, cu caracter de cosmicitate, aplicabilitatea lor este 
totodată o împlinire si o autodesfiintare. Cu cît o plăsmuire mimetică devine mai 
cosmicizantă, cu atît mai hotărît trebuie să devină acest caracter de simplă aproximaţie al 
formelor abstracte. Aceasta înseamnă însă, în același timp, o cotitură calitativă în întregul 
raport dintre conţinut și formă. Geometricul apare acum numai ca o limită extremă a 
concentrării mimetice, aproape ca o „idee regulativa" iu sensul lui Kant, deoarece el determina 
în întregime obiec- tualitatea reală și îu același timp, nu determină nimic îu ea. Este suficient, 
poate, să reamintim unul din exemplele cele mai celebre ale acestui gen de compoziţie, Sfinta 
Fecioară cu Primeniși cu Sfinta Ana a lui Eeonardo (Luvru). Wolfflin a redus întreaga 
compoziţie la un triunghi isoscel: la Eeonardo „toate fisurile (ar fi)... mișcate concentric, iar 
direcţiile divergente, concen 
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trate in forme închise!'; el ar încerca „să introducă din ce în ce mai multe conţinuturi 
de mișcare într-un spaţiu din ce în ce mai mic" etc.! Nu este nevoie, desigur, de nici o 
expunere specială pentru a lămuri opoziţia dintre funcţia artistică a unui asemenea triunghi și 
unul din adevărata ornamentică abstractă. Aici se arată concret ceea ce mai înainte putea fi 
afirmat numai in general: că principiile abstracte de ordonare — ca urmare a universalitätii 
muncii în viata oamenilor - trebuie transformate în categorii ale obieetua- litátii concrete. 

Dacă se vorbește aici de tendinţele ornamentale decorative din tablou, nu mai este 
vorba nicidecum de geometrie pură, așa cum au arătat-o clar expunerile de pînă acum. Putem 
chiar spune: cu cît se dezvoltă picura, cu cit se găsește pe sine ca artă, cu atît dobindeste o 
mai mare importanță acordul decorativ al culorilor, adică fundarea ultimă a funcţiilor 
picturale celor mai complicate, creatoare de obiectualitáti si spatialitate (clarobscurul, 
umbrele, perspectiva, valoarea etc.) pe armonia lor fiziologică. Cu cît pictura este mai 
perfecționată ca atare — această armonie fiziologică apare în forme cu atît mai mijlocite, mai 
ascunse; ea însă, trebuie totuși să fie mereu prezentă ca bază, altfel totalitatea 
bidimensionalitatii devine pestriță, lipsită de caracter, confuză etc. Această supremație a 
picturalului pur nu se limitează, desigur, numai la colorit, ci pătrunde toate momentele 
compoziţiei. Un desen în alb- negru poate fi conceput în sens pur pictural, iar în tablouri 
colorate poate foarte bine domina desenul, așa îneî culorile sînt eoborite la rangul de 
accesorii. (Să ne gîndim pe de o parte la Rembrandt, pe de alta la Botticelli.) Dar, oricît de 
complicate, de încurcate, de ascunse ar fi căile pe care aceste determinări devin eficiente, cu 
toate acestea, se constituie, de fiecare dată, o armonie bidimensională a tabloului, o ordonare 
şi o dominare a ltti de către principii decorative. Desigur, aceasta nu se va impune 
întotdeauna de îndată. Tocmai istoria picturii contemporane arată că adesea, curente noi au 
fost primite cu entuziasm ori respinse cu pasiune, în mod aproape exclusiv, după cum a reușit 
sau nu mimesis-ul specific al actualitátii, după cum au răspuns cerinţelor zilei în legătură cu 
plăsmuirea lumii proprii tridimensionale. Abia după ce luptele acestea se îneheiaseră de 
multă vreme, esența decorativă, ornamentală a unor atare tablouri a ajuns în conștiința 
generală estetică. Aceste fapte și altele asemănătoare, întărite prin tendințele subiectiviste și 
formaliste pe care idealismul filozofic le promovează în viziunea artistică a perioadei 
burgheze tirzii, au drept rezultat că atît'de multi cunoscători de artă importanţi identifică, 
pur și simplu, decorativul în pictură cu artis 
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ticul; Bernard Berenson face de exemplu în pictură deosebirea dintre ilustrație — prin 
care înțelege orice conţinut „extra-artistic“, indiferent dacă el aparţine lumii exterioare sau 
spiritului lăuntric — și principiile decorative, pe care le declară ca fiind singurele artistice. 
Rämin, explică el încheind, „toate elementele decorative, care după părerea mea sînt ceea ce 
este mai esențial în opera de artă, mai presus de revolutionárile modei și ale gustului."! 

O asemenea separare rigidă a conținutului despre care se pretinde că ar fi cu totul în 
afara artei, de forma despre care, la fel, se pretinde că ar fi numai ea, singură, artistică, rupe 
unitatea vie a operei de artă. Ea este foarte răspîndită în concepția despre artă a ultimului 
veac, chiar cînd înţelegerea și analiza operelor în cazul istoricilor înzestrați, sînt mult 
superioare consideratiilor teoretice ce le stau la bază. Astfel, și Riegl vrea să situeze 
conţinutul si forma într-o opoziţie exclusivă. „Conţinutul iconografic este cu totul diferit de 
cel artistic; scopul (orientat spre trezirea anumitor reprezentări) căruia îi slujește primul, 
este unul exterior, asemenea scopului utilitar al operelor de artă aplicată sau arhitectonice, în 
timp ce scopul artistic propriu-zis este orientat exclusiv spre reprezentarea lucrurilor în 
contur și culoare, în plan și spaţiu, în așa fel îneît ele să stîrnească plăcerea eliberatoare a 
spectatorului”. Riegl se deosebește — și asta e în favoarea lui — de multi alti istorici de artă 
prin aceea că el percepe, cel putin ca problemă, corelatia dintre conţinutul artistic și cel 
iconografic; „Căci nu poate fi nici o îndoială că există o corelație lăuntrică între 
reprezentările pe care omul vrea să le vadă întruchipate senzorial în opera de artă și maniera 
în care el vrea să vadă tratate mijloacele (figurile etc.) care le fac senzorial perceptibile". 
Firește, este un fapt constatabil că tratarea conţinutului iconografic se desprinde foarte 
adesea, pe deplin, de problemele estetice ale plăsmuirii și că pe de altă parte, tet atît de des, 
se vede în conţinut numai un pretext pentru a exprima efecte picturale, decorative, 
independent de spaţiul și timpul istoriei. Pe treapta de clarificare a esteticului la care am 
ajuns pînă acum, dialectica conţinutului și formei, expusă de noi, nu poate fi puia în contrast 
cu asemenea opoziții mecanice ale conţinutului și formei, într-un mod cu totul convingător, 
adică concret în toate detaliile. (Aceasta va fi de asemenea o sarcină a părţii a doua a lucrării 
noastre.) 

Principial trebuie totuși indicat, încă de pe acum, că ceea ce obisnuim să numim 
conţinut iconografic este o parte a cerintei pe care viata o adresează de fiecare dată artei. El 
cuprinde anumite situații omenești, acțiuni care le pregătesc sau rezultă din ele, anumite 
caractere, destine, relaţii între oameni etc. Dacă acum un asemenea complex constituie ca 
mit, legendă, scriere sacră sau profană, cerința cu caracter de conținut adresată reprezentării 
artistice, acest complex, cu toată precizia lui de conţinut, chiar și în cazul unei formulări 
teologice exacte, subtile, este din punctul de vedere al artistului o materie primă cu caracter 
haotic, amorf. Orientarea și formarea apar abia atunci cînd artistul transformă într-un 
conţinut pictural artistic concret, ceea ce i-a fost prezentat astfel ca postulat, ca comandă 
socială, fiindcă informarea picturală — atît cea decorativă, cît și cea mimetică, precum și 
unitatea lor născută din convergenta principiilor si elementelor tridimensionale de 
compoziţie cu cele bidimensionale - poate să se afirme numai ca formă particulară a acestui 
conţinut devenit acum particular și care nu mai e unul iconografic general. Fireşte că această 
relaţie trebuie înțeleasă îu proporţie dialectică justă. Nici pictura nu este o simplă realizare a 
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comenzii sociale formulate iconografic, dar nici comanda socialä nu este un simplu prilej, 
din care arta poate face ce-i place. Natura ei este cel mai bine conturatä sub chipul unui 
cadru: în mod concret, fiindcă comanda socială strînge laolaltă, oarecum, dorințele 
cotidianului și le conferă o anumită configuraţie, o orientare anumită etc.; în mod abstract, 
fiindcă abia activitatea de formare artistică dă o întruchipare univocă posibilităților adesea 
contradictorii ce zac în ea. Riegl însuși dă un exemplu foarte plastic și instructiv pentru 
relaţiile deosebit de complexe ce se constituie aici. El arată că, deși anumite conţinuturi de 
acest fel posedă, în medie, o oarecare convergenţă către anumite soluţii formale, totuși nu 
există nici o legătură univocă sau chiar obligatorie în aceste cazuri și că deci sînt posibile 
diferite căi de soluționare, fără a fi suprimat pe deplin caracterul fundamental al 
conţinutului, chiar dacă acesta este supus unor variaţii considerabile. Ea Riegl este vorba de 
așa-numitele portrete ale Eforilor, o temă favorită, bine motivată social, a picturii olandeze 
din veacul al XVII-lea. Nu numai teoretic, ci și pe baza unui bogat material faptic, Riegl arată 
că această temă, cere și creează „în mod natural" un mod de compoziţie axat pe atenţia 
coordonată. El arată însă, totodată, cum în Staalmeesters Rembrandt a pus subordonarea în 
locul coordonării, fiindcă el a respectat și aici principiu fundamental al concepţiei lui despre 
lume, care , ii’ subiectele lui năzuia mereu spre germenul unui conflict dramatic." 

Nu trebuie să ne preocupăm acum de celelalte detalii ale acestei probleme. Rămîn 
numai două constatări importante: întîi, comanda focială ,iconograficá” oferă artiștilor un 
oarecare cadru compozițional, chiar dacă deose 
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birile care se ivesc in el nu se ascut întotdeauna pînă la opoziția manifestată aici; în al 
doilea rînd, că în acest proces se ivesc principii care, în nemijlocirea lor, sînt chemate să 
ordoneze formal atît compoziţia bidimensională, cit și cea tridimensională (coordonare și 
subordonare), dar care totuși, de îndată ce sînt transpuse în practică artistică, iau o orientare 
cu caracter de conţinut, decisivă pentru calitatea efectului evocativ al tabloului (aici: stare 
liniștită sau dramatism interior). Această dublă determinare corelată, arată pe de o parte, 
acţiunea reciprocă dialectică, pe cît de solidă pe atît de elastică, dintre momentele formale și 
cele de conţinut ale operei de artă, iar pe de altă parte, arată că poziţia artistului fata de 
marile probleme ale epocii lui înseamnă atît punctul de plecare al configurării cît și 
încheierea care o încunună, — aceasta tocmai în raport cu problema pur formală a princi- 
piului formativ ultirn al tabloului, principiu decorativ. Măreţia copleșitoare a lui Rembrandt 
constă si în faptul că în Olanda burgheză iu ascensiune, unde artiștii contemporani 
proeminenți trăiau sentimentul fundamental al securității societăţii burgheze si il afirmau in 
opera lor, el se izbește mereu de contradicţiile dramatice ale acestei societăţi; aici își are 
izvorul și opoziția compozitionalä dintre coordonare și subordonare, tratată aici. Sá 
remarcăm în treacăt: ar fi o mare greșeală — schematic-formalistă — de a identifica pur și 
simplu contrastul dintre atare principii compoziționale cu opozitiile semnalate aici, relative 
la concepţia despre lume. Subordonarea poate foarte bine să exprime liniște și echilibru ca în 
Madona din Castelfranco a lui Giorgione, dar dacă Pieter Brueghel configurează purtarea 
crucii de către Cristos într-un mod atît de „coordonat" ineit acesta aproape că dispare în 
nesfirsitul potop al jertfelor (si anume ale regimului lui Alba în Flandra), atunci este vorba de 
o potentare grandioasă a principiului dramatic-tragic, necunoscută pînă atunci. Si este clar, 
în mod indiscutabil, că cele dezvoltate aici rămîn valabile pentru toate cazurile de aplicare a 
principiilor compoziționale decorative la concentrarea formală ultimă a creaţiilor mimetice 
cu caracter de cosmicitate. 

Expunerile noastre de pînă acum au arătat că formele abstracte de reflectare, pe care 
şi le încorporează mimesis-ul cosmogenetic. nu numai că nu stau în nici o opoziţie 
antinomică cu tendințele mimetie-realiste, ci ca urmare a caracterului lor rodnic 
contradictoriu, sînt chemate tocmai să le întărească. Această constatare nu e nouă, pentru 
noi. Chiar în analiza ritmului, am citat cuvintele lui Schiller, după care aplicarea conștientă a 
ritmului în opera de artă literară slujește înainte de toate, la ridicarea la un nivel mai înalt a 
reflectării realiste a realităţii. Un anumit caracter, aparent paradoxal, apare numai acolo unde 
devin componente ale unei plăsmuiri mimetice în pictură elemente ornamentale care pe o 
treaptă iniţială fuseseră suficiente ele singure să creeze un gen artistic major, desigur lipsit de 
cos- micitate, dar lăuntric desävirsit tocmai în această lipsă de cosmicitate și a cărui 
valabilitate n-a încetat și nu va înceta. Era necesar să expunem pe larg funcţia lor în noua 
pictură cosmogenetică, fiindcă tocmai aici — și cu excepţia basoreliefului, numai aici — au 
dobîndit atare funcţii. în toate celelalte cazuri, formele abstracte sînt, dintru început, numai 
momente ale ansamblului plăsmuirii și nu au capacitatea de a forma sisteme estetice înche- 
iate, autonome; iar în celelalte arte, în literatură sau muzică, principiul deco- rativ- 
ornamental acționează numai într-un sens figurat, indirect. (Vom vedea, în curînd, că în 
spatele unei atare semnificații aparent numai metaforice se ascund probleme estetice reale, 
cu toate că nu le putem identifica nicidecum cu cele tratate aici.) 

Tocmai de aceea, caracterul aparent paradoxal trebuie rezolvat prin discutarea lui în 
pictură, pentru a arăta astfel că tendinţele ornamental- decorative din pictură, conform 
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esenței lor estetice, stau în serviciul desä- virsirii artistice a pläsmuirii mimetice. (Faptul că, in 
cursul istoriei, apar, adesea, tablouri, în care predominarea principiului decorativ duce la 
platitudine sau la golirea de sens artistic, iar predominarea celui mimetic duce la o dezordine 
în sens artistic, nu schimbă nimic din valabilitatea acestei constatări.) Acest serviciu constă, în 
esenţă, din constituirea personajelor și situaţiilor într-un sistem încheiat prin care, înainte de 
toate, caracterul lor tipic dobîndește o potentare, altfel de neatins. Am arătat mai sus că in 
contextul reprezentării mimetice, principiile de ordonare decorative aparent cele mai 
abstract-formale, capătă o valoare concretă de conţinut, creatoare de atmosferă, o putere 
evocativă de conţinut; datorită acestui fapt ceea ce a fost just conceput în reflectarea veridică, 
poate fi ridicat prin mijloace pur compozitional-pozitionale mult deasupra tipicitátii pe care o 
are în sine. Aranjamentul decorativ-ornamental — și o spunem din nou, abia în această 
inseparabilă unitate cu ceea ce este adecvat mimetic — mai poate servi și pentru a oferi 
privirii mai clar decît ar fi posibil altminteri o individualitate, o conexiune ierarhică, locul 
ocupat într-o scenă dramatică etc. Wolfflin are perfectă dreptate cînd relevă atare 
superioritäti în Cina lui Leonardo, de exemplu, fata de Ghirlandajo!. Tocmai poziţia mesei, 
paralelă cu orizontala compoziţiei, situarea lui Cristos în punctul central absolut, apostolii 
plasați de fiecare parte, în cîte două grupuri de cîte trei, fac posibilă o tipizare atît de clasic 
clară, un dramatism atît de reprezentativ. Mari înaintași ca Giotto, la care participanţii sed de 
jur împrejurul mesei, urmași importanţi ca Tintoretto, la care masa îndreaptă atenţia către 
adîncimea planului ultim al tabloului, pot atinge un dramatism eventual și mai patetic, fără a 
realiza totuși această sinteză a unităţii și a tipicului bogat, ordonat în mod individualizat și 
clar articulat. Această ultimă comparaţie nu este o judecată de valoare. Wolfflin poate vedea 
in Ghirlandajo un elan mai putin izbutit către perfecțiunea lui Leonardo; Giotto sau 
Tintoretto năzuiesc spre cu totul alte efecte. Comparatia este instructivă numai în măsura in 
care iese mai clar la iveală corelatia dintre ordinea decorativă a tabloului și conținutul spiri- 
tual al atmosferei lui. Mai departe, unitatea analizată aici produce o potentare a infinitätii 
intensive a tuturor detaliilor și a întregului care cuprinde relaţiile lor. Chiar creșterea 
funcţiilor îndeplinite de fiecare detaliu impinge în această direcţie: cu atît mai energic, cu cit 
este mai accentuată o asemenea compoziţie. 


3. PREMISELE LUMII PROPRII A OPERELOR DE ARTĂ 


Nu este cazul aici de a încerca enumerarea și analiza tuturor acestor sisteme de relaţii. 
Ceea ce s-a spus pînă acum e de ajuns pentru a pune în lumină întărirea ce-și aduc unul altuia 
mimeticul și decorativul în pictură, în crearea de către ele a unei lumi. Și deoarece ambele 
sînt principii ale reflectării senzorial-vizuale a realităţii, din acţiunea lor reunită nu se naște 
numai o lume în genere, ci una ale cărei determinări sînt, în totalitate, înrădăcinate 
nemijlocit în mediul omogen al vizualitätii pure si care, în afara acestui mediu, nu pot 
revendica nici o existenţă estetică, nici o valabilitate estetică. Dacă am folosit aici termenul de 
„nemijlocit*' am făcut-o într-un dublu înţeles: mai întîi este vorba de punctul de plecare 
nemijlocit al acestui mimesis, care limitează reflectarea realităţii la ceea ce se percepe vizual 
și care, din obiectualitatea ce trebuie creată, elimină tot ceea ce afectează conștiința numai 
prin alte organe senzoriale sau este produs de aceasta prin conceptualitate, deducție etc. 


I WOI i'Fl.i N; DtekLiSiische Knnsi, cd. cii., 282. 
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Greseala atit de derutantä a lui Konrad Fiedler nu constä in accentuarea acestui moment, ci 
mai curînd, în aceea că el decreteazä că are loc aici o oprire si că absolutizeazä acest stadiu, 
socotindu-1 drept artă în genere. Căci sistemul imagirilor de reflectare a realităţii, curátit de 
toate momentele nevizuale, conține — transpus în vizualul pur — toate determinările vieții 
fizice a oamenilor, ca și pe acelea ale vieţii lor sociale, spirituale și morale. Am arătat la 
timpul său în ce fel diviziunea muncii între simţuri etc. realizează chiar în viata cotidiană 
lucrări pregătitoare importante În acest sens. Acum trebuie să stabilim reaparitia acelei 
plenitudini a conţinuturilor de viata sădite ineradicabil în vizualul pur. Abia în măsura în care 
opera de artă realizează această a doua uemijlo- ciiv, ponte ct;i din urmă să constituie în 
operă o lume cu adevărat, proprie: 
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sa realizeze o al otcuprindere a lumii, adicä universalul in mediul omogen al 
vizualitátii pure. 

Contradictia rodnicá creatoare, care dá nastere informárii estetice si tensiunea scoasá 
de ea la ivealä in intregul operei ca si in toate elementele ei se aratá aici drept o depäsire 
dialectică (Aufhebung) a opoziţiei dintre infinitate (a determinárilor) si limitare spaţială. 
Privită negativ, funcţia regula- tivă a principiilor decorativ-ornamentale într-un mimesis 
cosmogenetic, constă într-o tendință de eliminare, de reducere, de concentrare. Aceasta se 
transformă însă într-o tendință pozitivă, în măsura in care ridică relaţiile hotäritoare ale 
tipicului într-o poziţie decorativ-ormanentală specială, frapantá, și aduce la suprafață 
formele de mișcare decisive ale mimeticului sub chipul unui sistem închis de relaţii 
decorativ-ornamentale. Abia astfel, limitarea spaţială a tabloului nu mai apare ca o 
renunțare ci ca o împlinire patetică a infinitátii intensive a pläsmuirii estetice, ca o lume 
proprie a artei vizuale, ca o potentare a lumii reale prin reflectarea ei evocativ-mimeticá. 

Abia în felul acesta se desävirseste obiectivitatea operei de artă. (Căci este clar că 
analiza premergătoare a picturii a fost făcută nu numai din pricina problemelor ei specifice, 
ci pentru a lămuri, în genere, structura esenţială a artei cosmogenetice. Pluralismul artelor 
are drept consecinţă faptul că asemenea prezentări generale pot deveni mai concrete cînd se 
leagă nemijlocit de problemele speciale ale unei anumite arte. Mutatis mutandis a fost vorba 
aici însă de orice artă cosmogenetică.) Legitatea stringentă care pătrunde pînă la capăt 
sistemul atît de complex al relaţiilor si al obiectualitätii operelor de artă face din fiecare 
dintre ele un obiect sui generis, care stă fata-n fata cu oricare subiect ca o existentá-in-sine 
de nesuprimat și a cărui existență — estetică — rămîne valabilă în mod cu totul independent 
de acest subiect. Ne găsim aici în fata unui nou aspect al operei de artă ca lume proprie. 
Totuşi această existență — estetică — a operei are un caracter cu totul antropomorf. Este o 
plăsmuire creată prin reflectarea uman-senzorială (aici: vizuală) a realităţii. Existenţa ei — 
estetică — se întemeiază exclusiv pe puterea ei de evocare a unei lumi în subiectele care o 
receptează. Este deci nu numai o lume proprie pentru sine, ci, în același timp, și indisolubil 
legat de acest caracter al ei, este lumea proprie a omului. Tot ceea ce s-a spus pînă acum 
despre antropomorfismul sferei estetice își atinge aici împlinirea sa autentică. Progresul 
reflectării mereu adincite a realităţii și al prelucrării ei conform legitätilor esteticii nu se 
îndreaptă către o îndepărtare de datele lumii omenești; tendinţa ei către obiectivitate nu este 
deci desan- tropomorfizantă, așa cum constatasem în cazul reflectării științifice. Dimpotrivă, 
calea esteticului spre obiectivitate duce — tocmai cînd își atinge scopul — înapoi la 
subiectul uman. Lumea proprie a artei, în acest dublu sens, 
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pe de o parte ca particularitate a obiectivitatii încheiate fu sine si independente de 
subiect, pe de altă parte ca dezvăluirea cea mai adîncă a ceea ce este cu adevărat esenţial în 
subiect, exprimă pregnant acest caracter contradictoriu fundamental al esteticului, care este 
rodnic si stimulator. Contradictia însă poate deveni rodnică numai atunci cînd ambii ei poli 
sînt desfäsurati complet și intră ca atare, unul cu celălalt, într-un raport de nesuprimat. in 
măsura în care deci viața omenească (în accepțiunea cea mai largă a cuvîntului) devine 
obiectul esteticului, iar omul viu, demn de existenţa lui ca om, devine subiectul esteticului, 
structura operei de artă exprimă această unitate în forma absolutei identități a interiorului 
cu exteriorul. Determinarea de fata, privită nemijlocit, este de asemenea una formală, căci 
faptul că orice interioritate trebuie să devină senzorial-evocativă în cadrul mediului omogen 
al genului artistic respectiv înseamnă că tot ceea ce în om, în relaţiile lui aparține 
interiorului, nu poate dobîndi existenţă estetică decît în măsura în care este dezvoltat în 
formele specifice ale artei respective pînă la dobîndirea unei eficiente senzoriale, pur 
exterioare, formale. Totuși, asa cum am putut vedea mereu, relația formală de fata este 
numai expresia nemijlocită a unui conținut mai adînc și anume a marelui adevăr al vieţii 
conform căruia omul se poate cunoaște pe sine numai în măsura în care poate cunoaște, așa 
cum este ea în realitate, lumea care-l înconjoară și în care trebuie să trăiască și să acţioneze. 
Acest adevăr al esteticului închide într-o mișcare circulară cunoașterea de sine și 
cunoașterea lumii; imboldul just către „cunoaste-te pe tine însuţi!“ îl introduce pe om in 
lume, îl face să-și cunoască semenii și societatea în care ei acționează, natura, care este 
cîmpul de acţiune și baza activităţii lor, și astfel este condus spre exterior. O asemenea 
căutare a obiectivitätii, a realizării scopurilor obiective, îl face însă pe om să cunoască, în 
același timp, straturile cele mai adinci ale propriei sale ființe, la care n-ar fi găsit niciodată 
acces prin experiența unei „pure“ autoanalize. Această înțelepciune care se ivește mereu în 
viata cotidiană, în experienţa vieţii si în cunoașterea oamenilor, în etică si în filozofie, apare 
drept conţinutul acelei a doua nemijlociri, prin care fiecare operă de artă autentică se 
adresează omului. Această nemijlocire este deschisă oricui i se dăruiește, dar opera de artă 
este precum chipul acoperit din Sais pentru atenţia împrăștiată, pentru telurile obișnuite, 
prea apropiate și -totodată prea depărtate ale cotidianului. Versurile lui Novalis surprind 
just, deși numai luate în sensul pe care l-am schițat aici, trăirea adecvată a operei de artă: 


Eiuem gelang es —, er hob den Schleier der Gottin zu Sais — Aber was sah er? er sah — 
Wunder des Wunders, sich selbst! 


! Unuia i-a reușit, — el a ridicat vălul zeiţei din Sais — Dar ee a văzut? — minunea minunilor: s-a văzut pe sine. 
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Asa il înalță pe om forma artistică, l/uuiea proprie a artei nu e ceva utopic nici în sensul 
subiectiv și nici în cel obiectiv, ceva care prin transcendere, ar trimite în afară, dincolo de om 
si de lumea lui. Este lumea proprie a omului, așa cum am arătat, în sens obiectiv și subiectiv, 
si anume în așa fel ineit în ea în mod real și in chip propriu lui în modul cel mai adînc, îi stau 
omului în fata, cele mai înalte posibilităţi concrete ale lui si ale lumii într-o realizare senzorial 
nemijlocită a aspirațiilor lui celor mai bune. Chiar cînd arta — într-un fel, în poezie sau în 
muzică — pune aparent în fata omului o lume a imperativului (Sollen), aceasta ia în artă 
forma unei existente împlinite, iar omul, care trăiește această a doua nemijlocire a operei, 
poate intra în comunicaţie cu ea ca și cu lumea lui proprie. Abia în acel „după“ al efectului 
operei, apare din nou caracterul imperativ; dar și aici marile opere de artă se întîlnesc din nou 
— indiferent dacă conţin sau nu un imperativ —: chiar cîntecul cel mai idilic sau cea mai 
simplă natură statică exprimă, într-un anumit sens, un imperativ: el se adresează omului 
cotidian, eerîndu-i să ajungă și el la unitatea și înălțimea care apar realizate în operă. Este 
imperativul oricărei vieți împlinite. 

Dialectica complexă, care devine evidentă în asemenea formulări, poate lămuri mai 
bine, printr-o analiză justă, specificul operei de artă, a singurei forme adecvate de realizare a 
esteticului. »Se face, în speță, vădit că anumite concepte, absolut necesare pentru dezváluirea 
esentialului în unele sfere ale activității omenești — cum este conceptul de cunoaștere în 
ştiinţă, imperativul în morala individuală, — joacă un dublu rol cînd încercăm sá conturám cu 
ajutorul lor specificul hotäritor al esteticului: pe de o parte, aplicarea lor în domeniul estetic, 
și înainte de toate în cazul operei de artă, se dovedește ca inadecvată. Obiectivarea tuturor 
fenomenelor în operele de artă dezvăluie desigur unele determinări ale existenţei și esenței, 
adesea de neatins pînă atunci; ea merge deci aici, ca si în cercetarea determinárilor vieții 
interioare a omului, paralel cu știința; totuși fiecare simte de îndată că această sporire, 
îmbogăţire, adîncire a cunoașterii despre lume și despre om, este descrisă inadecvat de 
conceptul de cunoaștere. Ceea ce ne oferă opera de artă poate fi, în același timp, mai mult sau 
mai putin decît o cunoaștere. Este mai mult, în măsura in care arta este adesea în stare sá 
dezvăluie fapte care pînă atunci erau inaccesibile cunoașterii și ea o poate face într-un mod 
care să rămînă încă multă vreme de netranspus într-o cunoștință dezantropomorfizantă; ba 
chiar poate fi vorba de lărgiri ale cunoașterii noastre asupra lumii și asupra noastră înșine care 
— din diferite motive — nu vor ajunge niciodată la o conturare precisă în sensul acelor 
sisteme conceptuale. Este mai puţin, fiindcă ceea ce ne oferă opera de artă, privit din 
perspectiva științei și din punctul de vedere al metodologiei ei, poate avea întotdeauna numai 
un caracter faptic. Modalitatea, esteticește și artisticeste indispensabilă, de a „dovedi" 
necesitatea faptelor, nu poate depăși niciodată, privită pur științific, nivelul la care necesitatea 
devine evidentă în mod nemijlocit prin existenta-intocmai-astfel a unui fenomen sau a unui 
complex de fenomene. Din punctul de vedere al cunoașterii în sensul propriu al cuvîntului, 
viata cotidiană si arta se apropie foarte mult, în chip de uriaș rezervor de probleme si 
observaţii care pot fi extraordinar de importante pentru dezvoltarea științei, dar care totuși isi 
pot afla abia în știința însăși împlinirea lor reală, ridicarea lor la conceptualitate și legitate 
obiective. Faptul că au existat întotdeauna și că mai există încă teorii ale cunoașterii care situ- 
ează tocmai acest mod de reflectare senzorial-generalizată a realității mai sus decît metoda 
ştiinţifică „normalä" — de exemplu teoriile intuitioniste în curentele irationaliste — este 
numai o dovadă în plus pentru justetea deosebirii stabilite de noi. 
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Situaţia ar fi foarte simplă dacă din toate acestea am putea trage concluzia următoare : 
iu legătură cu arta, termenul de „cunoastere" n-ar trebui de loc folosit. Ar fi însă, iarăși, o 
simplificare inadmisibilă. Cunoașterea poate, desigur, să-și găsească numai în știință metoda 
ei cu totul adecvată. Ea apare totuși și acolo unde se ridică, preliminar, probleme sau cerințe 
de ctinoaștere. lar în viata cotidiană apar mereu porniri spre cunoaștere — adesea folosite 
doar cu titlul de încercare și punînd singure sub semnul îndoielii propria lor generalizare. Și 
chiar dacă aici pot fi trase limite precise între forme adecvate și inadecvate ale cunoașterii, se 
poate vorbi totuși, în cele din urmă, de o mișcare unitară în spre cunoaștere, în care desigtir, 
adesea, liniile despärtitoare, practic, se estompează. Este clar că acestei serii îi aparțin și 
cunoștințele produse și propagate de artă. în concepția de fata dispare poziţia specială a artei 
şi pălește pînă la a nu mai fi de recunoscut. Dar nici în acest ultim fapt nu trebuie să vedem 
numai ceva negativ; el dovedește că, deși rezultat al timpului liber cucerit prin dezvoltarea 
muncii, arta este totuși foarte departe de a fi un produs de lux al civilizaţiei. Contestarea 
evaluării pur negative a unor asemenea fapte sociale, desigur, nu înseamnă nici pe departe 
recunoașterea lor ca valorificare adecvată a acţiunii artei sau fie și numai a elementelor ei cu 
caracter gnoseologic. Că ci numai clin punctul de vedere al lărgirii și Consolidării cunoașterii 
ştiinţifice, arta și cotidianul se apropie astfel. în sine, distanţa dintre ele este enormă, în ciuda 
sau, mai curînd, ca urmare a relaţiilor lor reciproce, analizate adesea de noi; dar, bineînţeles 
şi aici fără să îngheţe într-o opoziție metafizică. Chiar conceptul de comandă socială, folosit 
adesea de noi, si în lociiri hotäritoare, indică aceste corelaţii, și prin ele faptul că pläsmuirea 
artistică crește din viata cotidiană si — 1a prima vedere — ia parte la nemijlocirea acesteia. in 
realitate, a 
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doua nemijlocire creata de opera de artä este, intr-un sens decisiv, tocmai opusul celei 
din viata cotidiană. Căci legătura ei stringentă cu un mediu omogen determinat, 
concentrarea, de fiecare dată, a totalitätii determinărilor într-un mod de manifestare 
senzorial-evocativ, care izvorăște din acest mediu, scoate la iveală, ca premisă necesară a 
acţiunii operei de artă, și o subiectivitate care se ridică deasupra limitelor vieţii pur cotidiene, 
cel puţin în intenţie. 

Abia din acest punct de vedere devine inteligibilă esenţa specifică a cunoașterii 
reflectate în opera de artă și plăsmuită mimetic în ea. Ea este și rămîne raportată la subiect, și 
chiar în mod mult mai hotărît decît cunoașterea cotidiană. Ceea ce totuși aici se întîmplă 
numai spontan, iar cînd apare conștient, se constată cel mult doar la unii indivizi, devine în 
artă sarcină centrală, și, anume, ca raportarea la subiect sjă fie concepută în sensul uuei 
dezvoltări superioare a lui. Despre unul din aspectele acestei cerințe am vorbit mai înainte : 
despre conexiunea dintre cunoașterea de sine și cu» noașterea lumii. O a doua trăsătură a 
acestei intenţii este îndreptată impo* triva oricărei rutine schematizatoare, împotriva oricărei 
fetisizäri. Contemplarea artistică a realităţii, premisă a oricărui mimesis autentic, vrea să vadă 
fiecare obiect, așa cum este el cu adevărat, așa cum apare el în chip necesar în relaţia concretă 
dată, așa cum îl potenteazä mediul omogen oferindu-1 intuitiei, adică, cu totul nou, cu totul 
de la început, ca și cînd n-ar fi exisr- tat niciodată vreo reprezentare despre acest obiect, vreo 
părere asupra lui etc. (Cita cunoaștere și știință este necesară pentru a vedea astfel și pentru a 
senzorializa astfel în imagine ceea ce este văzut, nu e locul să indicăm aici.) Aceasta este o 
eliberare importantă de limitele practicismului vieţii cotidiene, în care ca urmare a atitudinii 
nemijlocit practice fata de cele mai multe obiecte (inclusiv oameni și relații omenești), acestea 
pălesc adesea, devenind reprezentări abstracte sau pe care subiectul nu le deţine de la sursă, 
nu le-a verificat, ci trec necontrolate din mînă în mînă ca niște clișee practic utile. Adevărata 
artă este, ea atare, o rupere salvatoare de aceste obisnuinte foarte greu evitabile în viata 
cotidiană, dar care pot vătăma omenescul din om si adesea chiar o fac. 

Arta nu descoperă numai această nouă nemijlocire, ci o și consolidează. Prin asta, ea nu 
devine numai un organon al văzului, auzului, simtirii omenirii — al omenirii existind prin 
fiecare ou individual — , ea este în același timp si memoria ei. Trebuie sá ne gindim din nou 
la contrastul fata de viata cotidiană : la nenumăratele imagini ale memoriei, fugitive și 
temporar fixate, care în majoritatea lor sînt mai mult semne mnemotehnice decît reflectări, fie 
si abstracte, ale obiectelor cu adevărat concrete; să ne gindim la cufundarea în uitare a unor 
întîmplări importante, a unor persoane, situaţii, relații importante etc., care foarte adesea, 
cînd însemnătatea lor nemijlocit practică a trecut, dispar cu totul din conștiință și chiar cînd 
voim, nu mai pot fi reevocate; să ne gîndim la încărcarea memoriei cu fapte supărător de 
inutile etc. etc. Arta realizează aici o dublă performanţă : pe de o parte, ceea ce este demn de 
amintire este fixat artisticeste, într-o formă corespunzătoare acestei valori ale sale; chiar dacă 
reamintirea depinde de actul subiectiv singular al receptării, acesta pierde accentul hotäritor 
pe care-l are în viaţa cotidiană, căci reamintirea poate — în pricipiu — să fie oricînd reevo- 
cata. Oricât ar dispărea din memoriile individuale obiectul astfel fixat, fu memoria omenirii el 
se păstrează — în principiu — pentru totdeauna. Pe de altă parte, în această memorie este 
incorporat tocmai ceea ce este demn de amintire : adică ceea ce lărgește, îmbogățește, 
adinceste conceptul nostru despre om, despre relaţiile lui, despre natura de care este legat. 
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Stabilitatea, adkä faptul cä poate fi oricind reprodus, se asociazä aici indisolubil cu alegerea 
justă : memoria omenirii reține numai ceea ce este important si nu se încarcă cu inutilul. 
Firește că aceste fapte, împreună cu urmările lor, nu trăiesc nicidecum în conștiința 


fiecărui om al cotidianului. Cu toate acestea, tristețea uitării, teama de a fi uitat, au o 
mare generalitate. Forma ei cea mai răspîndită, 
ceamai nemijlocită, este anxietatea, o aspirație de neîmplinit obiectiv, la 


care adesea nici arta nu este în stare să răspundă. în sînul și îndărătul acestei aspirații, liberata 
de făgăduielile goale ale diferitelor religii, care nu fac decît să eternizeze astfel îngustimea 
legării de persoana singulară, specifică cotidianului, este ascunsă una mai adîncă : sentimentul 
omenirii, existent în indivizii singulari, dorinţa de a salva pentru omenire tot ceea ce este pe 
măsura ei. Acestui sentiment, în întruparea lui concretă, normal-nemijlo- cită, Goethe i-a dat 
chip în elegia Euphrosyne, ridicîndu-1 totodată în sfera esentialului, a obiectivului, a 
umanităţii. El o face pe Euphrosyne care, murind, zoreste spre Hades, să adreseze poetului 
următoarele cuvinte : 
Lebe wohl! schon zielit mich’s dahin in schwankendem Eilen. 
Einen Wunsch nur vernimm, freundlich gewähre mir ihn: 
Ivass nicht ungeruhmt mich zu den Schatten hinabgehn 
Nur die Muse gewährt einiges I,eben dem Tod. 
Denn gestaltlos schweben umher in Persephoneia’s 
Reiche, massenweis’s, Schatten vom Namen getrennt; 
Wen der Dichter aber geriihmt, der wandelt, gestaltet, 
Einzeln, gesellet dem Chor aller Heroen sicii zu. 
Freudig tret'ich einher, von deinem Liede verkiindet, 
Und der Gottin Blick weilet gefällig auf mir. 
Mild empfängt sie mich dann, und nennt mich; es winken die hohen Gottliehen 


Frauen mich an, immer die nächsten am Thron. 
Penelopeia redet zu mir, die treuste der Weiber, 
Audi Eaudue, gelehnt auf den geliebten Gemalil.! 


Cu o plasticitate poeticä autenticä, numele este echivalat aici cu in- vrednicirea de a 
trăi mai departe în memoria omenirii, dar totodată, este scos în evidenţă rolul decisiv al artei. 
Rostirea numelui înseamnă aici : întruchiparea tipicului esenţial. Materialistul Goethe crede 
că omul, cînd a murit, „aparține elementelor”. Deși uneori el se joacă mental, în chip ingenios, 
cu ideea că entelehiile cele mai importante ar urma să se păstreze, și deși nu numai în elegia 
citată, ci și în finalul tragediei Elenei, el întruchipează această păstrare în memoria omenirii ca 
o continuare în Hades a vieţii personajului, apare clar, la Goethe în formă poetică, ceea ce noi 
am enunțat teoretic cu privire la misiunea artei ca memorie a omenirii. El este pe deplin 
convins că tot ceea ce este autentic și realizat uman, independent de ceea ce reprezintă ca 
talent sau ca măiestrie, are în cele din urmă aceeași valoare și este demn de o eternizare prin 
artă. De aceea, în finalul actului Elenei, unde apar cuvintele citate de noi despre desfacerea 


' Kamit c*j bine: Má trage-nspre Hades şi zoresc clätinindu-mä. / Numai o dorinţă implineste-mi, fa-o cu prietenie: / Nu 
îngădui să cobor neslavită printre umbre! / Numai muza dăruieşte viaţă morţii. / Căci umbrele ce-s despărțite de numele lor / Plutesc fără 
chip, magmatic, în regatul Persefonei; / Pe cine însă-l slăveşte poetul, acela dăinuie întruchipat, / Singular, şi se alătura cortului tuturor 
eroilor. / Vestită de cîntecul tău, intru bucuroasă în Hades, / lar privirea zeiţei se opreşte binevoitoare asupra mea. / Blind mă primeşte 
apoi şi-mi rosteşte numele; mă cheamă / Zeiţele ce stau aproape de tron. / Penelopa îmi vorbeşte, ea, cea mai credincioasă dintre femei, / 


La fel şi Euadne, rezemată de soţul iubit. 
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omului in elementele naturii, Goethe o face pe corifee să spună : „Nu numai meritul, ci si 
fidelitatea ne păstrează persoana". în acest vers, după consideratiile de pînă acum, este clar că 
conceptul de,persoanä“ este numai o formă de a exprima păstrarea în memoria omenirii — 
cultivată de artă -, formă care corespunde gîndirii cotidiene, dar este redată totodată plastic 
prin mijloacele mitologizante. Prin fidelitatea anonimă, demnă de a fi păstrată în memoria 
omenirii, se accentuează gîndul democratic fundamental că o asemenea „eter- nizare“ este 
independentă de geniu, de măiestrie etc. 

Ultimele consideraţii sînt strîns legate de cel de al doilea complex de chestiuni pe 
care-l discutăm acum : de problema imperativului în reflectarea evocativ-mimetică a realităţii 
și a efectului adecvat acestei reflectări. Ultimele probleme tratate mai sus sînt etice, prin 
natura conţinutului lor. Chiar de aceea este limpede, in mod indiscutabil, că selecția care 
privește memoria omenirii, selecția care desparte ceea ce este vrednic de ceea ce nu este 
vrednic de a fi păstrat în ea — indiferent dacă aceasta se manifestă în procesul de creaţie al 
operelor de artă sau numai în acţiunea asupra oamenilor a operelor de artă terminate — face 
să apară, și ea, un domeniu de contact — bogat în paradoxuri — între etic si estetic, asa cum 
am văzut mai sus că apărea unul asemenea între știință și artă cu privire la problema 
cunoașterii. în tratarea concretă a acestei probleme trebuie, înainte de toate, să fie limpede că 
sensul imperativului este mai general decît chipul lui cel mai pregnant și 


Estetica 


mai popular, acela din morală. Acest aspect este deosebit de important pentru estetică. Să ne 


așa cum Sofocle spunea de eroii lui că sînt cum ar trebui să fie, iar ai lui Euripide cum sînt 
aievea."! I,a prima vedere, pare că se exprimă aici ceva foarte apropiat de etic. Dar dacă, asa 
cum este nevoie aici, se generalizează această afirmare în sens estetic, atunci nu mai poate 
exista nici o îndoială că creatorul lui Iago si al lui Richard al III-lea, sau cel al lui Tartuffe si al 
lui Vautrin au urmat calea lui Sofocle în creaţia lor. (Dacă afirmaţia citată mai sus este sau nu 
dreaptă în ce-l privește pe Euripide, nu este locul să discutăm aici.) în această generalizare, 
imperativul (das Sollen) nu este nimic altceva decît o mișcare către tipic, fără a considera de 
loc dacă acesta este din punct de vedere etic demn de aprobare sau de respingere. Aici așadar, 
orice conţinut în sens etic este eliminat. Totuși imperativul nu este formal, în direcția pe care 
o imprimă acestui concept etica lui Kant. în această etică, firește, problema conţinutului este 
eludată ; întrucît Kant mărginește valabilitatea postulatelor etice la un caz special, la opoziţia 
dintre eul pur etic (inteligibil) şi tot restul personalităţii „ca făptură” a omului, el poate cădea 
în iluzia că imperativul categoric ar putea soluţiona fără conflict toate problemele morale și 
din punct de vedere al conţinutului lor. Că aici ne găsim în fata unei iluzii a lui Kant, a arátat- 
o limpede tînărul Hegel. 

Cînd vorbim de o îndepărtare a conţinutului din imperativ în domeniul esteticului, ne 
gîndim exclusiv la conţinutul din postulatele etice. Tendinţa către tipic în orice plăsmuire 
artistică este universală; în ea nu apare nicidecum în mod nemijlocit problema binelui și a 
răului. Acest imperativ se adresează nemijlocit exclusiv sarcinii de a face perceptibile toate 
posibilitățile existente în om, într-un loc istoric determinat, într-un timp istoric la fel de 
determinat; și anume, după cum am văzut, el cere un atare mod de-a-deveni-percep- tibil, în 
care inseparabil de hic et nunc-vX istoric și, pästrindu-1 tocmai pe acesta în chip de 
neînlăturat, ajunge la expresie tocmai ceea ce face ca acest fenomen să intre în dezvoltarea 
omenirii ca moment esenţial, putînd fi ca atare, încorporat în memoria ei prin opera de artă. 
în această determinare am scos în evidență simpla nemijlocire, aparentul amoralism al artei. 
De fapt, tensiunea dintre viata cotidiană si artă domnește în aceeași măsură în personajul lui 
Tartuffe sau al lui lago, ca în acela al lui Brutus sau Horatio, într-o caricatură de Daumier, ca 
şi în imaginile profeților din Capela Sixtină. Tocmai exemplele citate arată că noi nu 
proclamăm astfel vreo neutralitate etică a artei. Dimpotrivă. Partinitatea ei elementară, care 
se exprimă în faptul că fiecare act al unui mimesis cuprinde în același timp și o luare de 


' ARISTOTEL: Poetica, cap. XXV. (v. trad. rom. de D. M. Pippidi, Ed. Academiei R.P.R., 1965, 
p. 92). 
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poziţie pozitivă sau negativă fata de obiectul reprezentat, se confirmă și aici: exemplele luate 
din Moliere și vShakespeare, din Daumier si Michelangelo vorbesc o limbă atît de clară, ineit 
ele fac de prisos orice comentariu. Caracterul microcosmic al operei de artă cuprinde intenția 
de a face evocativă, într-o atare reflectare, întreaga viata etică a omului, răul ca și binele, 
totuși în așa fel, îneît ceea ce este permanent în ea, ceea ce intră în continuitatea dezvoltării 
omenirii, să fie plăsmuit într-o dinamică și o proportionalitate exacte si durabile. Reușita, cel 
putin aproximativă, a acestei intenţii este un moment important al efectului operelor deartá, 
respectiv al învechirii lor. Deoarece însă, dezvoltarea omenirii merge și îu această privință pe 
un drum foarte întortocheat, se lămuresc astfel, în același timp, oscilatiile durind uneori 
milenii ale viabilitätii autorilor și operelor sau ale intrării lor în uitare. 

Vedem deci, atît în cazul cunoașterii cit si în al imperativului, un remarcabil amestec 
de divergență si de convergență a acestor categorii în sfere diferite. Caracterele aparent 
paradoxale, care rezultă astfel, se soluţionează ușor dacă ne gîndim că știința, etica si estetica 
au, pe de o parte, conform principiului lor, un caracter universal, privesc întreaga viata a 
oamenilor. Pe de altă parte, aceste domenii, în cursul dezvoltării omenirii, trebuie să se 
diferentieze puternic, ca urmare a funcţiilor diferite, dar totodată indispensabile, pe care le 
îndeplinește fiecare dintre ele, și trebuie să realizeze structuri proprii, sisteme categoriale 
proprii, moduri proprii de comportare etc. îu acest sens, trebuie să ne reamintim mereu că 
independenţa unei atare sfere este relativă. Ea poate, e drept, să-și îndeplinească just funcția 
în totalita/tea vieţii omenești numai atunci cînd își păstrează și dezvoltă această 
independenţă. Dar problemele ei determinante se ridică totuși din baza largă a vieţii coti- 
diene și rezultatele ei se revarsă asupra acesteia. Acest fapt fundamental nu trebuie niciodată 
pierdut din vedere cînd considerăm relaţiile reciproce ale acestor domenii. Altfel apare 
primejdia unei supralicitări metafizice a independenţei acestor sfere. Adevărate caractere 
paradoxale ar apărea deci numai atunci — ceea ce desigur s-a întîmplat adesea în cursul 
istoriei gîn- dirii omenești —, fie că am împinge pînă la identitate convergenta lor necesară, 
fie că importantele diferente existente, tendinţele indreptätite către o valabilitate autonomă 
s-ar fixa într-o separare metafizică și o independenţă absolută. De îndată ce sînt evitate 
ambele extreme eronate, se pot concretiza, fără greutate, relaţiile lor adesea complexe și se 
pot lămuri fără paradox în concretetea lor. Astfel se petrec lucrurile după cum am văzut, cu 
pretinsul amoralism al artei, și tot așa, după cum vom vedea, cu încercarea de a aplica 
nemijlocit categorii estetice la viața morală a oamenilor. 

în ce privește lumea proprie a operelor de artă, problemă care ne preocupă acum, 
rezultă, înainte de toate, un universalism de conţinut al acestor opere. Aceasta nu înseamnă 
nicidecum ea tieeare operă de artă ar avea îndatorirea să reflecte toate fenomenele locului ei 
istoric de origine. liste vorba și aici de o universalitate în sens intensiv; adică de a concepe și a 
reda în chip universal fiecare complex concret care a devenit tocmai tema unei opere anume. 
Si această tendinţă către universalitate este mai cuprinzătoare sau mai putin cuprinzătoare, 
conform fiecărui gen și fiecărei specii artistice, dar orientarea spre atotcuprinderea 
posibilităților subiectului concret al operei rămîne neclintită, în ciuda tuturor diferențelor 
calitative. Am văzut mai sus relaţia unei atare infinitáti intensive, condiționate de formă, cu 
opera de artă ca lume proprie. Din faptul că prin aceasta formele cele mai importante ale 
esenței și fenomenului, proprii altor domenii de aceeași valoare, devin în artă un simplu 
material tratat conform unor legi proprii stabilite în chip suveran, nu apar însă coflicte 
necesare; firește, ele nu apar numai atunci cînd înțelegem că fiecare domeniu de acest fel își ia 
materialul din viață, in a cărei practică nemijlocită se reunesc toate rezultatele sferelor 
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producătoare de diferientieri, creatoare de obiectivatii si care, in această reunire, se întorc 
spre practica cotidiană, actionind asupra ei. Deci nu etica in sine devine materialul esteticii 
etc., ci amîndouă își iau materialul din viata cotidiană fecundatá de ele. 

Tensiunea care se naște din reunirea tuturor determinărilor de acest fel în crearea lumii 
proprii a operelor de artă este, în cele din urmă, aceea dintre om și omenire. Ea stă la baza 
plăsmuirii obiective și se manifestă nu numai în procesul care duce la realizarea acestei 
plăsmuiri, ci continuă să se manifeste si in opera însăși. Dacă tipurile din artă ai fi simple 
generalizări, această tensiune ar lipsi, firește, dar cu lipsa ei ar dispărea și rotirea infinită a 
vieţii operei și a elementelor ei. insufletirea temeinică și superioară a tipicului se naște abia 
prin faptul că atît întregul operei cît și fiecare detaliu al ei trăiesc în această tensiune, din 
această tensiune și că toate tind, în același timp, către o individualizare extremă și către 
ogeneralitatesupremă. [Felul in care izvorăşte din această alcătuire a plăsmuirii estetice 
poziţia centrală a categoriei particularului (Besonderheit) și ce anume înseamnă ea pentru 
principiul estetic, vom arăta într-un capitol viitor.] Dacă la baza structurii operei există chiar 
obiectiv o asemenea tensiune între om și omenire, ea se manifestă și mai evident în efectul 
artistic. Este atît de vizibil că efectul aduce cu sine o inältare, o lărgire și o adîncire a omului 
întreg, ineit aceste trăsături — desigur foarte diferit interpretate — revin în aproape toate des- 
crierile referitoare la operele artistice. 

Totuși, adesea, într-un fel care oglindește deformat acest caracter, efectul apărut astfel 
poate fi pur și simplu banalizat, ca îu toate teoriile care descriu efectul evocativ al reflectării 
mimetice ca ,iluzie" sau ca „iutro- patie”. în primul caz, comportarea fata de artă e coboritá la 
nivelul cotidianului. Acolo (și cu oarecari modificări și în cunoașterea științifică) este vorba 
exclusiv de realitatea obiectului, de cunoașterea precisă a măsurii în care reprezentării unui 
obiect îi corespunde o realitate. Iluzia, în această privinţă, asa cum am arătat, este propriu-zis 
o amăgire. Noi stim însă că in artă lipsește cu totul această dualitate: cel ce recepteazá se 
raportează din capul locului la o imagine de reflectare și — principial — este lămurit asupra 
acestui lucru. într-un mod mai mijlocit, și teoria intropatiei nivelează trăirea estetică, 
eoborînd-o pînă la planul cotidianului. Intropatia este, în cotidian, o comportare foarte 
răspîndită, ivită spontan. Intropatia se înfățișează chiar în gîndirea cotidiană drept un mod de 
a reacționa la realitatea obiectivă neajutorat si care simplifică lucrurile grosolan, începînd cu 
faptul că multi, de pildă, resimt zgomotele locomotivei ca o nerăbdare — aici se vede clar că 
intropatia, în esenţă, este ceva corespunzător pe plan afectiv analogiei în gîndire — și sfirsind 
cu constatarea că, tot așa de mulți își judecă seamănul după ceea ce ar face ei înșiși în locul 
lui, îu situaţia dată. Chiar și cunoașterea omenească mai dezvoltată, instruită de experienţă, 
trece mult dincolo de atitudinea schitatá mai sus; ea încearcă să cerceteze premisele, 
principiile, modurile de simtire, obisnuintele etc. ale seamănului, pentru a construi pe o bază 
aproximativ obiectivă judecăţi asupra purtării lui. Deci se vede că de îndată ce se trezește 
simțul pentru obiectivitatea lumii exterioare, intropatia este si în practica cotidiană împinsă 
pe planul al doilea. Prin aceasta, noi nu vrem sá contestăm rolul ei în viata cotidiană; 
reamintim aici ceea ce am spus despre aspectele pozitive ale analogizării. Firește că intropatia 
se referă întotdeauna la subiect (şi la simtämintele lui); ceea ce în analogie nu este nicidecum 
cazul în mod necondiţionat. Aspectele negative ale analogiei apar deci mult mai marcat în 
intropatie. Nu este o întîmplare că această categorie ia în estetică — desigur trecător — numai 
atunci o poziţie centrală, cînd în filozofia burgheză idealismul subiectiv ia locul celui obiectiv, 
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cînd în fundamentarea teoretică a practicii artistice tendinţe subiectiviste obțin supremaţia 
(teoriile impresionismului, în parte chiar cele ale naturalismului, la sfîrșitul sec. al XIX-lea). 
Prin toate acestea nu numai caracterul subiectivist al intropatiei devine decisiv în aplicarea lui 
în estetică, ci si coborirea artei însăși și a trăirii ei receptive pînă la nivelul cotidianului. Faptul 
că aceasta s-a întîmplat ca opoziţie, adesea indreptátitá, împotriva unui academism ce se 
înstrăinase de viata, că reacția împotriva intropatiei a avut loc în forme si mai subiectiviste, si 
mai reacționare, nu poate șubrezi această opinie. 

Mai primejdioasă și mai derutantă este teoria lui Nietzsche despre delirul dionisiac ca 

fundament al raportului autentic al omului cu arta, 
teorie apărută aproape în același timp cu teoria intropatiei. După cum am putut observa 
adesea în teoria estetică si în practica artistică a perioadei imperialiste, monotonia 
paralizantă, lipsită de viata a cotidianului,obisnuirea cu el, care usucă și reifică sufletul, 
declanșează nevoia de excitante puternice, ca mișcare de reacție —- care totuși nu sfarmá 
acest cadru obiectiv.? 

Teoria lui Nietzsche despre delirul dionisiac pune în centrul esteticii acest dor 
deznădăjduit în sine și cu totul nerodnic. Faptele etnografice de care se leagă, le-am arătat și 
le-am apreciat mai înainte referindu-ne la scrierile lui Rhode. Nici aici nu este cazul să 
discutăm întreaga teorie. Trebuie numai să ne dăm seama că pentru aceasi ă concepţie, 
delirul dionisiac care, de fapt, nu este deosebit de cel din practica șamanilor sau a dervișilor, 
așa cum am aflat-o prin Rhode — ia locul obiectivitátii artistice, al mimesis-ului. Nietzsche 
spune: „Intrarea în starea de vrajă (adică delirul, G.D-) este premisa oricărei arte dramatice". 
De aceea, corul este pentru el nu" numai anterior dramei, ceea ce este adevărat istoriceste, ci 
„mai important decît «acțiunea» propriu-z.isă,“2 care este pusă de către Nietzsche între 
ghilimele ironice; în ciuda oricăror rezerve „apolinice+, dramaticul propriu- zis este degradat 
pînă la o simplă aparenţă. Dionysos, purtătorul, exponentul, declanșatorul delirului este 
adevăratul erou al oricărei drame elene, așa „ineit toate vestitele figuri ale scenei grecești, 
Prometeu, Edip etc. nu sînt decît măști ale acestui erou originar, Dionysos". „Filozofia naturii 
sălbatice si nude privește, cu expresia adevărului nedisimulat pe fata, miturile lumii homerice, 
aga cum acestea îi dantuiesc pe dinainte: ele pălesc, ele tremură în fata ochiului fulgerător al 
acestei zeițe — pînă cînd ea silește mîna puternică a artistului dionisiac să intre îu slujba 
zeitátii celei noi.“ 

Faptul că Nietzsche s-a dezmeticit curînd din forma schopenhaueri- ană-wagneriană 
a delirului, că mai tîrziu a socotit forma lui wagneriană, modelul care a inspirat opera lui de 
tinereţe, drept o formă goală, exaltată, nocivă, ba chiar comică, nu trebuie să figureze aici ca 
un argumentam ad hominem, ci numai ca ceva caracteristic pentru întreaga sa teorie a 
delirului. „S-ar putea spune că ea constituie o a treia fază a șamanismului. După prima, cea 
natural-primitivă, a urmat faza contraloviturii religioase împotriva tendinţelor de progres, 
pentru ca, în cele din urmă, să coboare pînă la un fenomen complementar al vidului și al 
plictisului cotidian din capitalismul imperialist, pînă la o evaziune descreierată din acest 
pustiu dezolant. Acest delir este numai o 


' Compară această cu articolul meu Velkstribun oder Bnrokrat, in: Marx und Engels Gls Literatur- kir-tmiker, Berlin, 1952, p. 
141, 15-5. 
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3 Ibidem, p. 73 şi 75. 


zvircolire deznădăjduită a unor oameni care un mai pot găsi în viaţa lor nici un sens si nici un 
conţinut. ..Transcendenta" pe care ei cred că o sesizează în acest delir este neantul 
personalităţii lor proprii, distrusă si mutilată, vidul relaţiilor lor cu lumea. Cînd acești oameni 
resping cu o trufie simulată receptarea lumii prin mijlocirea științei sau a mimesis-ului, ei își 
închipuie doar că-și pot ascunde neputinta în faţa lor insile. însă prăvălirea din delir in 
cotidian care apare încă și mai golit, îi dă totuși lumii ceea ce i se cuvine pe drept. Dacă îu 
extazul magic, mijloacele delirului erau instrumentele uuei împliniri dobiudite subiectiv, 
delirul literar-metaforic al modernilor este cu adevărat numai un corespondent nereușit al 
betiei ordinare cu rachiu a filistinului. Fie că Hitler transpune vremelnic un popor întreg într- 
o asemenea beţie, fie că Aldous Huxlev își procură de la farmacie un anumit drog pentru a 
obține cu bani o relaţie nemijlocită cu transcendenta — peste tot este vizibilă o asemenea 
inältare iluzorie deasupra cotidianului; intropatia curat filis- tină se oprește pur și simplu la 
nivelul cotidianului, în timp ce noii samani se reîntorc abia în această mahmureală în patria 
lor, cotidianul. 

Tensiunea autentic estetică nu are nimic de-a face nici cu filistinismul plat, nici cu cel 
„adin<_“ sau beat. Ea izvorăște obiectiv, în opera de artă, din relaţia configurată in ea între om 
si omenire, din creșterea personajelor și obiectelor ce se ridică la înălțimea unor momente 
esenţiale ale acestei tensiuni devenită prezentă (ihres Gegenwartgewordenseins); subiectiv, îu 
trăirile receptivitatii, ea izvorăște din nevoia adîncă de dăinuire a esentialului pe care am 
descris-q mai sus. Faptul că această nevoie se manifestă încă, aproape întotdeauna, cu o 
conștiință falsă, că în cele mai multe cazuri ea se exprimă în termeni de pur conținut 
(persoanjele ca modele, favoriţi etc.) si, mai rar, pur formal, ca bucurie a întruchipării artistice 
deplin reușite, nu schimbă nimic din această situaţie de fapt fundamentală. Cine are ochi și 
urechi, cine are un simţ viu pentru legăturile autentice, adevărate intre om și lume, pentru 
acela corelarea a tot ceea ce este mai bun din ceea ce acționează în lume la realitatea omenirii 
posedă o evidenţă sigură. 

Am spus „realitate*' căci după ce omenirea a apărut conștient la orizontul oamenilor, 
ea a luat multă vreme, adesea, forma unui simplu ideal, a unui postulat. Aceasta constituie 
măreţia vremii noastre, că destinul omenirii intră mereu mai puternic ca realitate în 
conștiința oamenilor, că oamenii actuali învață sá se perceapă. ca parti ale omenirii, iar 
trecutul le apare din ce în ce mai clar ca o cale parcursă de omenire. Prin aceasta încep să se 
risipească ceturile conștiinței false care n-au permis oamenilor să sesizeze intelectual și afectiv 
generalizarea propriei lor ființe, generalizarea efectuată de ei asupra lor înșile, decît numai ca 
apartenenţă la un trib sau cel mult la o naţiune. Se înțelege că asemenea legături mai restrînse 
nu încetează de a exista și de a acţiona, ba chiar adesea ele devin mai intense, după cum 
nașterea conștiinței naţionale n-a suprimat relaţiile familiale și de clasă, ci mai curînd le-a 
intensificat. Privind în urmă însă, este clar că mult înainte de apariţia conștiinței apartenenţei 
omului la omenire, aceasta a fost inclusă îu gîndurileși sentimentele celor mai buni și, înainte 
de toate, a fost inclusă în creaţia artistică. Nu trebuie să ne surprindă faptul că tocmai în 
perioada care a făcut posibilă această imensă lărgire a orizontului vieţii, rezistența fata de 


"MARX-ENGELS: Ideologia germană, în: Opere, voi. 3. Ed. Politică, 1958, p. 38, 
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ideea progresului este foarte puternică și că, in același timp, proclamarea singurătăţii 
ontologice a individului, a absurditätii mersului istoriei, umflarea sentimentului national pînă 
la negarea omenirii, deformarea conceptului de omenire pînă la negarea patriilor etc. etc. și- 
au atins punctul lor culminant. Lupta crîncenă ce izbucnește astfel atît în realitatea socială cît 
si în viaţa spirituală este un semn al faptului că trăim momentul istoric al unei mari cotituri. 

Personalitatea devine mai largă și mai adîncă, mai concretă, atunci cînd se dovedește 
în stare să trăiască și să simtă conștient participarea ei la viața omenirii ca un moment organic 
al ei însăși. Dialectica dezvoltării social-istorice face ca subiectul omului să devină din ce în ce 
mai individual, mereu mai autonom, dacă-l privim nemijlocit. în măsura în care se eliberează 
în acest fel de legături strimte și înnăscute, nemijlocite, subiectul omului se integrează 
simultan în legături mai largi, de natură superioară, și reflectă în viata lui mentală și afectivă, 
chiar dacă nu întotdeauna cu o conștiință adecvată, situaţia istorică nou ivită și noua lui 
poziţie în ea. Acest drum — obiectiv și subiectiv — este și el foarte inegal și plin de 
contradicții, iar momentul autonomiei crescînde a personalităţii are în acest proces o pondere 
la fel de hotäritoare ca și progresul extensiv-intensiv al legăturilor ei sociale superioare (clasă, 
naţiune). Cu toată necesitatea caracterului contradictoriu al acestui raport, în cele din urmă 
este totuși vorba de o unitate, nu numai de partea sintezei sociale crescînde, ei în același timp, 
si de partea personalității omenești. Marx spune că „eliberarea fiecărui individ in parte se 
înfăptuieşte în aceeași măsură în care istoria se transformă cu desävirsire în istorie 
universala"!. Pentru noi, ceea ce este mai important în această constatare, este dialectica 
bogăției interioare a personalităţii si a bogăției relaţiilor ei sociale reale. Ea confirmă ceea ce 
am spus mai înainte în general: calea omului către adevărata lui dezvoltare și cunoaștere de 
sine trece prin cucerirea de către el a lumii exterioare. El trebuie s-o cucerească mental si 
afectiv — fie că este vorba de o lume social-umană sau de lumea naturală, mediată de aceasta 
—, și s-o transforme în propria sa lume. Numai astfel omul își poate lărgi și adinci 
personalitatea. Relaţiile menţionate de Marx există în sine, independent de conștiința omului. 
Transformarea lor într-un peutru-noi nu le suprimă obiectivitatea. I)in punctul de vedere al 
personalităţii totuși, procesul care are loc aici poate avea de fiecare dată un rezultat foarte 
diferit. Relaţiile modificate trebuie, firește, să fie luate oarecum la cunoștință, dar pot sta mai 
departe — cel putin temporar — fatá-n fata cu viata interioară a omului, excluzindu-se rigid 
reciproc sau ele vor fi prelucrate și subiectiv atît de intens, îneît noii relaţii a lumii exterioare 
începe să-i corespundă in interioritatea omului o nouă însușire sau cel putin una innoitä 
corespunzător. în cursul unor atare procese de adaptare, îmbogățirea lumii exterioare se 
transformă și într-o imbogätitre a personalităţii. 

Aici se vădește deosebirea cea mai adîncă, extremă, dintre dezvoltarea lumii animale 
si cea a lumii umane. Dezvoltarea speciilor animale este reglementată de dialectica adaptării 
la noile condiţii de viata și de moștenirea noilor moduri de reacţie la lumea exterioară apărute 
astfel. Faţă de aceasta, faptul că în viata oamenilor dialectica interioară a colaborării lor 
(dezvoltarea forțelor de producţie) determină, în măsură crescîndă, conţinutul și direcția 
transformărilor, este chiar din punctul de vedere obiectiv o diferenţă calitativă. Că în acest 
proces, structura societăţii care intră în schimb material cu natura se diferențiază, îmbracă 
forme superioare și de aceea face să crească acest schimb material atît extensiv cit si intensiv, 
constituie o nouă potentare a aspectului obiectiv al acestei diferenţe calitative. Transformarea 
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subiectivă descrisă de noi mai sus desävirseste aspectul specific uman al acestui principiu de 
dezvoltare. Tocmai faptul că formele de comunitate superioare, hotărîtoare pentru om (clasă, 
naţiune, omenire) nu provin din lumea exterioară, în raport cu omul, ci, chiar dacă sînt create 
inconștient, sînt creaţii proprii ale oamenilor, arată în modul cel mai clar această opoziţie 
dintre rezolvarea animală și cea umană. De aceea, nu se poate sublinia destul de hotărît faptul 
ca ivirea conștiinței apartenenţei individului la genul uman nu suprimă legăturile lui sociale 
cu clasa, cu națiunea, ci le conferă un conținut mai bogat, un patos mai adînc. Constiinta 
proletariatului cu privire la misiunea sa de a desființa pe scară universală exploatarea și 
oprimarea și de a crea tocmai prin aceasta realitatea omenirii este cea mai clară formă de 
manifestare a acestei situaţii. 

în acest proces, arta joacă un rol important, dar arareori recunoscut în ponderea lui 
întreagă. Am putut stabili mai sus că tendinţa dialectică spre identitatea exterioritatii cu 
interioritatea este un moment hotäritor al oricărei plăsmuiri artistice. Izvorul ei nemijlocit 
este acțiunea evocativă a operelor de artă. Noua nemijlocire în care se constituie opera poate 
deveni eficientă mimai atunci cînd ceea ce este mai lăuntric în operă dobindeste o formă de 
apariţie senzorial-exterioară imediat perceptibilă, adecvată esenței ei celei mai adínci și cînd 
pe de altă parte, în lumea operelor nu poate apărea nimic exterior, căruia să nu-i corespundă 
ceva iu interioritatea omenească. Pentru a se menţine în formaţii mai dezvoltate, un 
asemenea gen de formare născut din nevoi magice, animetic-evocotive trebuie să se umple cu 
noile conţinuturi producătoare de evocări. El trebuie să se dezvolte mereu pe măsura acestor 
conţinuturi, să se lărgească, să se adinceascä și să se rafineze, ba chiar trebuie să apară, pe 
aceeași bază, sisteme radical noi de forme ale evocării, cînd noile nevoi de evocare cer un 
conţinut radical altul. Am văzut, de asemenea, că una din cele mai importante constante 
formale a unor atare pläsmuiri intensive, rotunjite conștient, este potentarea extremă a deter- 
minărilor hotäritoare ale obiectualitätii decisive de fiecare dată; este ceea ce obișnuim să 
desemnăm prin tipicul estetic. Tendinţa către tipic se naște spontan, fără vreo conștiință 
estetică, încă în sînul mimesis-ului magic. Deoarece totuși, condiţiile de plăsmuire ale unui 
tipic evocativ, sînt extrem de sensibile atît în ce privește conţinutul, cit și în ce privește forma, 
ele au posibilități nelimitate de dezvoltare chiar și în condiţiile unor împrej urări sociale cu 
totul modificate. Motivul estetic al acestei sensibilitäti izvorăște din aceea că fiecare asemenea 
plăsmuire tipică — chiar de ar fi numai un dans războinic al perioadei magice — realizează 
unitatea inseparabilă dintre nemijlocirea și singularitatea sensibilă și generalizarea cea mai 
largă. Este de la sine înțeles că în cazul transformării fundamentale și a complicării condiţiilor 
de viata, a nevoilor ivite din acestea, condiţiile de plasmuire se schimbă radical; procesul de 
fata este de cele mai multe ori în mare măsură spontan și de aceea nici acest aspect al creaţiei 
nu are nevoie de o analiză mai detaliată. 

Altfel stau însă lucrurile cu acest mod de generalizare. Pe de o parte, el trebuie să fie 
orientat spre caracterele durabile ale obiectelor înfățișate, 111 spre cele momentane, legate de 
cazurile pur individuale, pe de altă parte, nu trebuie să suprime niciodată unitatea nemijlocită 
cu individualul. Din punctul de vedere al problemei tratate acum, dintr-o atare unitate a con- 
trariilor rezultă că în reprezentarea vieții omului, a ccnflictelor lui etc. acele personaje 
corespund cel mai bine principiilor tipizării, oferă, adică, materialii cel mai favorabil pentru 
practica artistică, la care, în sensul dat de Marx — redat mai sus — relaţiile pe cale de ivire 
sau deja apărute se înfățișează și ca trăsături de caracter. încă tragedia greacă a avut 
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conștiința clară a acestei situaţii estetice. Cît de conștient opune, de exemplu, Sofocle 
Antigonei ea figură contrastantă pe Ismena; el pune astfel în lumină — mai lămurit decît 
printr-o înfățișare directă — că prima și-a însușit deja noile relaţii încărcate de conflicte, ale 
prezentului, în asa fel ineit ele au devenit trasaturi de caracter, parte a interioritatii ei proprii, 
pe cînd la a doua, aceleași relaţii stau în fata personalităţii ei drept ceva străin, pur exterior. 
Acest fel de plăsmuire atinge în Edip o culme încă nedepășită, tocmai ca urmare a caracterului 
profund paradoxal al destinului. Aceste exemple, aceste tendințe — care mutatis mutandis se 
repetă la toți marii artiști de mai tîrziu — vădesc o trăsătură esenţială, de conţinut, in 
cosmogeneza operelor de artă : ceea ce, în media vieţii cotidiene, stă în fata omului ca. simplu 
fapt exterior, ca fadum brutum, apare aici în necesitatea lui cea mai adîncă; este dezvăluită nu 
numai necesitatea obiectivă, social-istorică — aceasta o poate realiza știința adesea mai bine 
—, ci tocmai relaţia acestei necesități cu omul însuși, cu dezvoltarea proprie a acestuia, cu 
bogăţia lui interioară proprie si cu propria lui măreție. Astfel, necesitatea devine interioară 
fără a-și pierde ceva din caracterul ei obiectiv: apare aici acel adevăr adînc al vieţii că lumea 
înconjurătoare, conflictele și destinele izvorite din ea nu reprezintă pentru om un hazard brut 
si exterior, ci că numai totalitatea acestor fenomene provoacă dezvoltarea celor mai autentice 
si mai importante posibilităţi interioare ale omului, făcîndu-1 să devină — chiar dacă uneori, 
în mod tragic — ceea ce este el propriu-zis, în lăuntrul lui cel mai lăuntric, ráminind în același 
timp un produs al unei dezvoltări istorice universale. 

O asemenea configurare a vieţii opune arta omului cotidian. Neiden- titatea lumii 
create de artă cu lumea medie a vieţii cotidiene produce tensiunea amintită de noi mai 
înainte. Această tensiune totuși nu se poate ivi și nu poate deveni rodnică și prielnică 
dezvoltării omului decît fiindcă ambele ei momente sînt elementele inseparabile ale oricărei 
vieți omenești, fiindcă polarizarea extremă a ambelor rămîne totuși înăuntrul imanentei vieţii 
omenești, fiindcă chiar cea mai uriașă potentare nu trezește la realitate decît numai 
posibilități cumva existente. L,a asemenea culmi ale vieții — pe care arta, firește, le poate 
plăsmui numai fiincă ele sînt elemente și tendinţe ale existenței omenești reale - se referă 
aspiraţia faustică : „oprește-te...“ Acestea sînt momentele care trezesc la viata dorința 
arzătoare a durabilitätii si a revenirii. Ele sînt, în același timp, punctele nodale ce leagă omul 
de omenire, fie în obiectivatia artistică, fie în însuși fapticul vieţii trăite. Obiectiv, toţi pașii 
esentiali ai dezvoltării social-istorice au ieșit din colaborarea, din lupta si suferința oamenilor. 
Obiectiv, totalitatea acestei dezvoltări, de la origini pînă astăzi și dincolo de azi în viitor, 
constituie o mare continuitate, dominată de lege. Aceasta poate și trebuie să fie dezvăluită de 
ştiinţă. în această continuitate, s-a format omenirea ca atare, oamenii figurind totodată ca 
obiecte și subiecte ale acestei desfășurări. Născîndu-se, orice om se inserează în această 
continuitate; în ea se petrece viaţa lui, indiferent dacă e conștient sau nu de aceasta, sau dacă 
conștiința lui despre ea este justa sau falsă, dacă el resimte ea proprie sau ca străină de el 
porțiunea de viaţă din ea ce i-a fost atribuită. 

Acestei continuitati îi aparțin si forma și conţinutul artei, crearea și efectul ei. 
Misiunea specială a artei în continuitatea omenirii este aceea descrisă de noi mai sus : ea 
poate păstra pentru întreaga omenire, ca momente ale evoluţiei acesteia, ca momente ale 
devenirii omului ca om, acele momente (oameni și destine, cauze și motive, precum și reacţii 
afective fata de acestea etc. etc.) care, în singularitatea lor individuală, întrupează aceasta 
legare indosolubilă cu ceea ce este general și durabil și în care devine evident, în mod 
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nemijlocit, că omul, in acest context, nu cunoaște numai lumea sa proprie, produsă de el, 
adică de omenirea din care face parte, ci o și trăiește ca pe a sa proprie. A fi fixat ca moment 
esențial — de nepierdut, de aci înainte, — în această continuitate : iată ceea ce constituie 
durabilitatea operelor de artă, efectul care le conferă perenitate, iată înțelesul propriu- zis al 
afirmației că operele de artă plăsmuiesc lumea proprie a omului. 

Tensiunea pe care o aduce mimesis-ul artistic în viață nu duce deci în afara lumii 
umane, în vreo realitate transcendentă, ca în intenţia imediată a magiei sau cum a încercat 
mereu religia, mai tîrziu, s-o impună artei; ea începe și sfirseste în omul însuși. Firește, 
procesul se desfășoară așa ineit imanenta umană stabilită astfel nu-l lasă pe om citusi de putin 
neschimbat, ci îl ridică din punct de vedere intensiv mult deasupra nivelului mediu obișnuit. 
Această tensiune are și un moment extensiv : coincidenta imediată, plină de tensiune dintre 
om și omenire, care se naște în operă și în trăirea estetică, conferă o durabilitate nu numai 
prezentului, ci transformă si esentialul din ceea ce s-a petrecut în trecut în dezvoltarea 
omenirii, într-un aici și acum, ce poate fi trăit actual. Si acest aspect al artei apare relativ de 
timpuriu. Tratarea materialului, în tragedia greacă, este tocmai o atare retransformare în 
prezent a trecutului străvechi, transmis în forma mitului, care este astfel mereu reînnoit, 
considerat ca apartinind vieţii proprii. Lărgirea conceputului de om, pe care istoria o 
realizează obiectiv și subiectiv, iar arta cu un accent pe subiectiv, este în același timp o islo- 
ricizare crescîndă a conștiinței omenești, a conștiinței omului despre sine ea unul ce s-a creat 
istoricește pe sine însuși. Știința dezvăluie cursul obiectiv al acestui proces și prin aceasta face 
din el un bun al conștiinței. întrucît operele de artă și efectul lor estetic transformă în prezent 
trăit un trecut mereu mai întins în timp și în spațiu — fără a voi să-i suprime caracterul lui de 
trecut —, ele trezesc și dezvoltă în om conștiința de sine a omenirii, care este în același timp si 
conștiința omului de a trăi într-o lume care este a lui proprie și pe care el însuși, ca parte a 
omenirii, a creat-o și nu va înceta de a o crea. F/vocarea estetică a trecutului este deci trăirea 
acestei 
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continuitäfi sinu a vreunui „general uman“ pretins supratemporal. Tensiunea stirnitä 
de faptul că rămînem conștienți de îndepărtarea temporal-istoricä si că totuși in destine si 
oameni etc. dispăruți de mult, ne întîmpină nemijlocit o nostra causa agitur, definește acest 
aspect temporal-istorie al esteticului în calitatea lui de conștiință de sine a omenirii: aşa cum 
am arătat mai înainte, el este în același timp și memoria ei. in timp ce însă, iu viata cotidiană, 
memoria exercită cele mai diferite funcţii, printre altele aceea de a înregistra, pur și simplu, și 
a ţine la indeminä faptele care, eventual, pot deveni importante din punct de vedere practic 
pentru omul respectiv, în artă acționează exclusiv funcţia ei centrală, actualizaută : aceea care 
este comună memoriei și conștiinței morale (Gewissen). Această convergenţă revelă o 
corelație adincä între estetică și etică, exprimată în faptul că nici o evoluţie estetică ce merge 
cu adevărat în adînc nu este posibilă fără o strîn- să raportare la probleme și sentimente etice; 
numai că aceste sentimente rămîn contemplative în domeniul esteticului (ele pot să se 
transforme în practică etică numai după trăirea lor estetică), din care cauză problemele rămîn 
numai probleme, nu fac „decit" să lărgească orizontul omenesc și dezvăluie premise și urmări 
care ar rămîne, altfel, necunoscute, dar toate acestea fără a se transpune nemijlocit în 
practică. 

Cu toate cele spuse mai sus, universalitatea lumii proprii a artei este încă departe de a 
fi circumscrisă adecvat. Tocmai această universalitate face din această lume o infinitate 
intensivă, inepuizabilă prin mijloace străine. Aici trebuie insistat numai asupra faptului că 
ambele aspecte ale lumii proprii a operelor de artă : principiul universal-umanist analizat mai 
sus și principiul mediului omogen, cercetat mai înainte, se potenteazá si se promovează 
reciproc tocmai în privinţa infinitatii intensive a lumii proprii a artei. Potentarea si 
diferențierea capacităţii de receptare și exprimare, pe care am putut-o constata în viata 
cotidiană prin diviziunea muncii între simţuri, are totuși limite precise cu privire la sesizarea 
cea mai intensivă a unui fenomen în cadrul unei corelaţii intensiv-infinite. Faptul se întîmplă 
nu numai din pricina orientării nemijlocit practice a vieţii cotidiene, ci și fiindcă suprafața 
receptivă a omului întreg, cîtă vreme este confruntat, ca atare, cu întreaga realitate obiectivă, 
poartă în ea, în același tinp, și imprästieri ale atenţiei și deci și ale capacităţii de receptare. 
Abia mediul omogen este acela care produce, atît în creaţie, cît și în receptare, o atare 
concentrare, îneît toate posibilitățile și determinările obiective ce zac în fenomenul concret 
respectiv să se poată actualiza într-un mod perceptibil intuitiv. Si aici, omul întreg este acela 
care creează sau receptează în mediul omogen o atare lume proprie. Prin faptul că mediul 
omogen nu există în practica nemijlocită prin caracterul lui pur de reflectare, omul este însă, 
pe de o parte, constrîns la o comportare contemplativá, iar pe de alta, ca urmare a îngustării 
reflectării lumii, a apelului mimesis-ului la un singur organ senzorial (vizualitatea etc.) se 
naște acea concentrare a oricărui interes, acea transformare a omului întreg al vieţii cotidiene 
în „omul integrat" care-l face capabil de a recepta o infinitate intensivă, de a o recrea și de a 
se desfăta pe măsura ei. 

Spuneam mai sus : conturarea noastră, care s-a lungit foarte mult, nu este 


! Nu poţi uita, flăcău frumos, suspinul / Doinit sub pomi ce goi nicicînd se lasă! / Nicicind n-ai s-o săruţi, nici îîngă ţel. / 
Ibovnic dirz. dar uită, uită chinul. / Ea nu poate pieri . . . Mereu frumoasă, Nemingiiat, o vei iubi la fel. /' O, ramuri fericite ce nicicind ' 
Vă despărțiți de-april, şi frunze moi! / Ferice fluieraş, mereu cintind, / Neostenit, cîntări apururi noi! / Ferice, mai ferice, au, Iubire, / 
Fierbinte pururi şi nestäpinitä, / Apururi dor şi tînăra mereu! / Cînd vîrsta spulbera-va leatul meu, / Altfel trăind necazuri şi tristeţe, / Pe 
cm prietenoasă-l vei petrece / Spunîndu-i: „Adevăru-i Frumuseţe / Si Fruumsetea-i Adevăr”, 
mereu! (JOHAN KEATS: Versuri, în româneşte de Aurel Covaci, Bucureşti, 1969, p. 32, 33). 
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nicidecum exhaustivă. De aceea cititorul să ne permită ca încheiere, să facem descrierea 
acestui fenomen cu mijloacele artei. Fenomenul de fata este descris de către Keats în vestita 
lui Odă la o urnă greccască. Pasajul decisiv pentru principiul estetic sună : 


Fair youth, beneath the trees, thou eanst not leave Thy song, nor ever can those 
trees be bare; 
Bold I*over, never canst thou kiss, 
Though winning near the goal — yet, do not grieve; 
She cannot fade, though thou liast not thy bliss, 


For ever wilt thou love, and she be fair! 


Ah, happy, happy boughs! tliat cannot shed Your leaves, nor ever bid the Spring 
adieu; 
And, happy melodist, unwearied, 
For ever piping songs for ever new; 
More happy love! More happy, happy love! 
For ever warm and still to be enjoy’d. 


For ever panting and for ever young; ... 
Si el trage concluziile in versurile finale: 


When old age shall tliis generation waste, 

Thou shalt remain, in midst of otlier woe 
Than ours, a friend to man, to whom thou say’st, 

"Beauty is truth, truth beauty’, — that is all 


Ye know on earth, and all ye need to know." 

Identitatea dintre Frumos și Adevăr este eu adevărat sensul nemijlocit al trăirii pur 
estetice si de aceea o temă veșnică a oricărei meditații asupra artei. Va trebui să ne mai 
preocupe adesea faptul că de îndată ce arta și efectul ei sînt considerate în cadrul corelatiei 
cuprinzătoare a întregii vieți umane social-istorice, apare o problematică uriașă și complexă în 
jurul fiecăruia dintre aceste concepte și, cu atît mai mult, în jurul relaţiei lor reciproce. Dar 
aceasta nu schimbă nimic din evidenţa simplă, nemijlocită, a identităţii afirmate mai sus, care 
se impune în nemijlocirea esteticului pur. 


Capitolul VII 


PROBLEME ALE MIMESIS-ULUI. III DRUMUI, SUBIECTULUI 
SPRE REFLECTAREA ESTETICĂ 
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Cu cit se elaboreazä mai hotärit si mai consecvent specificul esteticului, cu atit 
rezultă contradictii ce par mai paradoxale, iar fundamentarea filozofică a acestui specific 
nu poate consta decît din a arăta unde, pînă unde și în ce măsură avem aici de-a face cu 
caractere numai aparent paradoxale, care, dacă punem just și temeinic în lumină faptele 
fundamentale, se rezolvă îăsînd în urmă o situație lipsită de orice paradox. în același 
timp, însă, trebuie stabilit tot atît de clar, unde, pînă unde și în ce măsură poate fi aici 
vorba de contradicții adevărate, de contradicții ce acționează în anumite grupe de 
fenomene, care nu pot fi înțelese decît în si prin această dialectică a lor gi a căror esenţă 
constă tocmai dintr-un asemenea caracter contradictoriu al forțelor active înăuntrul lor, 
al componentelor lor structurale și dinamice. întreaga analiză a esteticului întreprinsă de 
noi pînă aici este destinată să constituie materialul uuei sinteze de acest gen. Dacă 
această sinteză nu se efectuează exhaustiv — pe cît e astăzi cu putință —, atunci este 
inevitabil ca esteticul să decadă fie pînă la o formă preliminară a cunoașterii — mai mult 
sau mai puţin imperfectă, mai mult sau mai puţin utilă — ca la Leibniz sau la Hegel; 
eventual poate fi socotit chiar ca o abatere nocivă de la cunoaștere, ca la Platon (cînd 
esteticului i se atribuie rolul unei forme preliminare nu cunoașterii, ci religiei, situația 
firește, nu se îmbunătățește și, bineînţeles, nici atunci cînd, prin răsturnarea punerii 
problemei, cunoașterea apare ca o formă preliminară subordonată esteticului, ca la 
Schelling); sau, dacă independenţa esteticului este recunoscută, el va pierde totuși 
tocmai prin această recunoaștere orice legătură cu viata social-istoricá a omenirii, iar 
autonomia lui va duce numai la întemeierea unei „rezervaţii naturale" pentru izolarea lui 
deplină, așa cum se întîmplă în cazul multor teorii moderne. Esenţa esteticului poate fi 
deci definită satisfăcător numai dacă poziţia lui în sistemul relaţiilor dintre om și lumea 
exterioară este, de asemenea, satisfăcător definită. O contradicţie rodnică, motrice, este, 
totdeauna, numai una care dirij ează și realizează tocmai prin caracterul ei 
contradictoriu orientarea și legitatea mișcării relației esenţiale si de neînlăturat ce apare 
aici. 

1. PROBLEME PRELIMINARE ALE SUBIECTIVITATII ESTETICE 


Toate consideratiile noastre de pînă acum s-au concentrat asupra lámuririi 
principiului antropomorfizant, ba chiar antropocentric al oricărei instituiri (Setzen) 
estetice. Dacă încercăm să punem laolaltă și să sistematizăm toate constatările disparate 
şi, în parte, ocazionale de pînă acum, ne izbim de contradictia dintre actele 
antropomorfizante ce se efectuează atît în creația cit si în receptarea artei și pretenţia ei 
necondiționată la valabilitate obiectivă. Acest caracter contradictoriu pare să se ascutä și 
prin aceea că nu este vorba pur și simplu de tendinţe antropomorfizante, ci de faptul că 
fundamentarea de acest gen a esteticului împinge cu necesitate, întotdeauna și 
pretutindeni, în centru, momentul subiectiv ce-i este inerent. De aici rezultă de la sine 
prima noastră sarciuă:lămurirea esenței subiectivitátii estetice. înainte de toate, trebuie 
să facem o constatare — dinainte cunoscută din consideratiile noastre de pînă acum —: 
subiectivitatea estetică nu este nicidecum pur și simplu identică cu aceea a vieţii 
cotidiene. în același timp însă, — și iarăși nu pentru prima oară — trebuie să stabilim că 
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această depășire a cotidianului nu conţine in nici un chip instituirea sau recunoașterea 
vreunei puteri sau substanţe transcendente. Caracterul de imanentä, inerent esenței 
însăși a principiului estetic, este atît de puternic, ineit nici măcar la Kant nu apare în 
estetică vreun subiect de genul „conștiinței în genere” teoretice și al . homo noumenou“ - 
ului practic. întrebarea este deci, cum se naște, căror nevoi îi corespunde și sub 
conducerea căror forte se ivește o atare potentare a subiectivitätii care poate fi socotită 
de pe acum ca o alteritate calitativă a subiectivitatii cotidianului? Si ce rol joacă in 
această dezvoltare sfera esteticului? în aceasta este cuprinsă și problema noastră a 
genezei, tratată pînă acum; căci adevăratul ei conţinut este de a înfățișa esteticul ca un 
mod de instituire omenesc care este produs de nevoi determinate, existente continuu 
începînd de la o anumită treaptă și care cresc neîntrerupt în sine de la apariţia lor. 

Dacă reflectia noastră prezentă se îndreaptă asupra nucleului acestor nevoi, 
hotäritor pentru filozofie, așadar asupra momentului subiectiv al acestei subiectivitäti si 
deocamdată nu asupra naturii acelor obiecte pe care aceasta se străduiește să le creeze 
sau să le sesizeze, atunci raportul subiect- obiect, decisiv pentru noi, e trecut pe al doilea 
plan numai provizoriu, pentru a lumina mai bine celălalt aspect al problemei; faptul că 
noi vedem îu mimesis fenomenul fundamental estetic este suficient pentru a clarifica 
poziţia noastră. Nevoia care stă la baza artei, a exprimat-o Klopstock cu mare limpezime 
şi fermitate — tocmai privind-o din perspectiva ce ne interesează pe noi acum, înainte de 
toate, și anume, aceea a subiectivitätii. Ce-i drept, afirmaţia lui se referă direct mnnai la 
poezie, sensul ei arată totuși clar că în ea este implicat întregul domeniu a.1 esteticului. 
Klopstock spune: „Esenţa poeziei constă în faptul că ea, cu ajutorul limbajului, arată un 
anumit număr de obiecte, pe care le cunoaștem sau a căror existenţă o bănuim, privindu- 
le Am. perspectiva care angajază puterile cele mai alese ale sufletului nostru, într-o 
măsură atît de înaltă ineit una acţionează asupra celeilalte si pune, astfel, în mișcare tot 
sufletul“. El lámureste în continuare momentele particulare ale definiţiei lui. Pentru noi 
mai este important aici, numai ceea ce spune despre termenul „preocupă“: „Tainele cele 
mai adinci ale poeziei rezidă în faptul că ea pune sufletul nostru în acțiune. în adevăr, 
acţiunea este condiţia esențială a plăcerii noastre. Poeţii de rînd vor să vegetăm împre- 
ună cu ei“ 

Din punct de vedere al înţelegerii nevoii care stă la baza artei, în aceste 
consideraţii este hotäritoare indicarea punerii în mișcare a întregului suflet al omului. 
Firește că și în viaţa cotidiană, într-un anumit sens, întotdeauna întregul om este activ. 
Oricît de mult s-ar specializa în continuare dezvoltarea activităţii lui, nu poate fi vorba, 
în înţeles strict, de o parcelare efectuată pe deplin a capacităţilor lui, de o totală 
eliminare a anumitor însușiri, prin intrebuintarea exclusivă a altora. Putem vorbi însă — 
și îu măsură crescîndă o dată cu dezvoltarea civilizației — de faptul că activitatea îi 
cultivă unilateral anumite laturi ale personalităţii lui întregi, fie în sens fizic, fie îu cel 
spiritual, iar pe altele le neglijează provizoriu, ba chiar cu timpul le lasă să degenereze. 
Nevoia unei compensári, a unei názuinte către echilibru, armonie, proportionalitate, 
este un fenomen de masă pe o anumită treaptă de bunăstare materială, de răgaz etc. 
(Categoriile enumerate aici, sînt, în ele însele, acelea ale vieţii cotidiene și în 
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manifestarea lor originară așa cum apar în fapt în situaţiile medii ale vieţii încă 
nicidecum estetice.) Dacă mai înainte am pus în centru aspiraţia omului spre deplinătate 
si integritate, considerind-o ca fiind o nevoie socială generală, trebuie și aici, ca si mai 
înainte, să ne delimităm precis poziţia fata de critica anticapitalistă romantică a 
diviziunii muncii. Aceasta vede în diviziunea muncii exclusiv negativul, numai 
imbucätätirea si degradarea omului, fără a lua în consideraţie că aici e vorba nu numai 
de o treaptă inevitabilă a dezvoltării superioare a omenirii, ei și de faptul că diviziunea 
însăși a muncii — cu toate modurile ei de manifestare din capitalism, distrugătoare și 
înjositoare pentru om — trezește neîntrerupt în om calităţi, aptitudini, etc., ba cliiar 


KLOPSTOCK: Gedanken iiber die Natur der Poesie, în: Opere, voi. XVI, Leipzig, 1830, p. 36 şi urm. 
duce la dezvoltarea lor calităţi care lárgesc si imbogätesc conceptul integralitatii omului. 
De aceea, nici chiar cea mai nefavorabilă pentru omul întreg dintre etapele 
capitalismului nu poate provoca o renunțare la omul întreg. Dimpotrivă. Cu cit 
se desfășoară mai puternic tendințele de imbucátátire 
a omului intreg, cu atit mai puternicá este, de obicei, reactia. 

Astfel, nevoia despre care vorbeste Klopstock rámine o nevoie fundamentalá a 
omului. Fireşte că ea nu se exteriorizeazá numai in viata cotidiană însăși, ci si in 
obiectivatiile care cresc din ea in formele cele mai diferite ca in religie, mit, poezie, 
filozofie, etică etc. Dar nu crește pînă la o conștiință a názuintei decît atunci cînd 
dezvoltarea forțelor de producţie și relaţiile de producţie corespunzătoare oferă 
posibilități maxime pentru dezvoltarea personalității umane in plenitudinea gi 
integritatea ei și cînd, în același timp, par să o amenințe subiectiv în modul cel mai 
evident. Atunci apare — și în mod conștient — dorinţa de împlinire prin artă, așa cum a 
exprimat-o Klopstock. Este însă cunoscut că nevoia era prezentă cu mult înainte, ce-i 
drept, adesea fără nici o expresie obiectivată sau, în măsura lu 
care era conștientă, îndreptată spre cu totul alte țeluri. Asa cum am văzut, 
acest fapt are, înainte de toate, cauze sociale și anume tocmai contradicţiile crescînde ale 
diviziunii muncii pe care le-am relevat mai înainte. 

O analiză mai amănunțită trebuie să arate totuși că aici nu este vorba numai de 
motive limitate la o etapă de dezvoltare istorică, ci și de motive mai generale care 
desigur, în ciuda universalitätii lor, în ciuda posibilităţii lor de a fi întemeiate nemijlocit 
şi aparent antropologic, nu încetează de a avea un caracter social. Numai că baza lor nu 
este o anumită formaţie socială specială — aceaăta determină numai modul și gradul 
manifestării lor — ci, natura omului socializat îu genere. Firește că am proceda cu 
rigiditate metafizică, dacă am trasa întotdeauna limite foarte precise între antropologic și 
social; ca peste tot, acestea sînt adesea estompate, uneori chiar tind să dispară, dar ele 
există totuși. Numai cînd antropologia, ca in existentialism, de pildă, îl concepe pe om ca 
ființă „ontologic!? însingurată, întemeiată numai pe sine însăși, care abia „ulterior? — fie 
intimplätor, fie necesar, din punct de vedere „ontologic, — „intră în legături sociale, 
numai atunci poate avea loc o asemenea despărțire „pur“ metafizică între antropologic și 
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social. in repetate rinduri, am arätat inconsistenta fapticä si filozoficä a unui asemenea 
dualism. Omul, in ochii nostri, este incä in devenirea sa ca om si, tocmai de aceea, in 
existenţa sa ca om, o ființă socială. Dar, pe cînd cu încheierea procesului devenirii lui 
umane, constituţia lui antropologică se fixează în determinările ei cele mai importante, 
în ceea ce are principal și nu va mai fi supus nici unei schimbări calitative hotäritoare, 
dezvoltarea socială dă naștere, prin însuși principiul ei, noului în mod continuu și 
anume, nu numai cu privire la relaţiile oamenilor între ei sau cu natura etc., ci și referitor 
la constituţia interioară a omului individual. Această ultimă constatare este de cea mai 
mare importanță pentru consideratiile de fata, deoarece stim bine că abia odată cu 
munca se poate conștientiza relaţia subiect-obiect, chiar în forma ei cea mai primitivă, și 
că abia desființarea comunismului primitiv creea/ă bazele pentru conștiința, oricît de 
primitivă, de personalitate individuală etc. etc. Deci, chiar dacă anumite nevoi, născute 
în acest proces de dezvoltare, precum și modul lor de satisfacere rămîn dela apariţia lor 
componente ale conștiinței omenirii, geneza lor are totuși caracter social și nu 
antropologic. 

îndărătul cerintei lui Klopstock stă la origine separarea dintre ce e esenţial și ce e 
neesential în omul însuși, în subiectivitatea lui. Această separare, el trebuie s-o 
desävirseascä, dintru început, în raport cu lumea exterioară, altfel nu e capabil de a o 
domina în interesul propriei sale existente. Faptul că, în raport cu sine însuși, o asemenea 
problemă poate și trebuie să apară, că ea e o problemă de un fel special, e rezultatul 
treptelor superioare de dezvoltare tocmai indicate. Am văzut că încercările de a stäpiui 
lumea exterioară apar la început îu înveliș magic, cuprinzînd în sine atît germenii 
reflectării științifice, cît si pe cei ai reflectării artistice a realității. De asemenea, și în 
întoarcerea către lăuntric, nevoi foarte diferite ca gen, joacă roluri importante și anume 
nu numai în perioada începutului, în chip de amestec magic-haotic, ca în cazul stäpiuirii 
lumii exterioare, ci continuu, în dezvoltarea întreagă de mai tîrziu. Simultan, cu 
desprinderea socială, relativă, a individului de colectivitate, apare nevoia eticii, dreptului, 
religiei etc., lăsînd la o parte faptul că subiectivitatea omului poate și trebuie să devină 
obiectul unei considerări pur științifice; — aici, firește, principiul pur științific al 
reflectării și interpretării dezantropomorfizante a realității ajunge să se impună foarte 
tîrziu si foarte greu —. Dacă și pe această treaptă esteticul își atinge independența numai 
foarte încet, totuși diferențierea care se sävirseste aici este principial de altă natură, altfel 
decît aceea originară a perioadei magice. Este, de exemplu, foarte semnificativ că încă și 
în perioada de dezvoltare superioară a culturii antice, chiar atunci cînd există o estetică, 
istorio- grafia, retorica etc. mai erau concepute — în esență — ca apartinind domeniului 
estetic. 

Fireşte că și aici poate că nu e sarcina noastră de a schița divergentele drumurilor, 
fie chiar în limitele lor cele mai largi. Este vorba numai de a schiţa filozofic principiile 
cele mai generale ale punctelor de separare. Tocmai de aceea cerintei lui Klopstock, 
relativă la totalitatea sufletului omenesc, îi revine o însemnătate fundamentală. în timp 
ce de exemplu curentele științifice, religioase, etice etc. separă precis, ba cliiar pun în 
opoziţie esenţa și fenomenul — problemă la care îie-am referit mai sus — și în omul 
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insusi, specificul orientärii spre estetic — ascunsä in asemenea tendinte generale cätre 
estetic si actionind fără conștiință clară — este näzuinta de a căuta si a descoperi in 
fenomen prezenţa, inerenta profundă a esentialului. Chiar din această situaţie devine 
lămurit că asemenea intenţii își pot dobîndi numai relativ tîrziu o conștiință, o 
independenţă spirituală. Să ne gîndim la vestita inscripție de pe templul lui Apollo din 
Delphi: „Cuuoaste-te pe tine însuţi“, să ne gindim la interpretarea ei de către Socrate si 
de către alti filozofi, la idealul filozofului la stoici si în școala lui Epicur, la separarea 
categorică la Plotin a „unului" de tot ce amintește de creatură etc. Aici firește este vizibilă 
o linie ascendentă a separării tot mai categorice a esenței de fenomen, cauzată de 
nimicirea vieții normale publice originare a democraţiei polisului. Dar numai ascutimea 
separaţiei de care ne ocupăm este o urmare a schimbărilor bazei sociale. Totuși această 
tendinţă nu trebuie concepută ca pe deplin determinată de epocă. Este de la sine înţeles 
că fiecare religie trebuie să îndemne spre o separare categorică între esenţă și fenomen. 
Aceasta stă și la baza metodologiei științei, deși știința este altminteri orientată diametral 
opus fata de religie. Faptul că în cazul științei separatia netă, de care ne ocupăm, este 
numai un ocol pentru a înțelege cît mai adecvat cu putinţă fenomenul asa cum este el in 
sine, în relaţiile și proporţiile lui obiective, nu anulează separatia nemijlocită, dar îi 
indică locul în reflectarea științifică a realității. în sfîrșit, orice etică trebuie, de asemenea, 
sa înceapă cu o separație de acest gen, Dacă ea se oprește aici, asa cum s-a întîmplat la 
Kant, sau dacă ea tinde — sub o influenţă estetică multiplă — către o reunificare a 
personalităţii integrale, ca la Goethe și Schiller în perioada de la Weimar, nu poate fi 
discutat aici. Separatia însă este pretutindeni calitativ mai netă decît în estetic. 

în afară de aceasta, legătura intimă dintre fenomen și esență este o trăire 
elementară și de neînlăturat, ale cărei rădăcini merg mult mai adînc în timp decît geneza 
conștiinței personalităţii. Cînd așa numita magie simpatică pleacă de la faptul că toate 
obiectele cu care omul a stat vreodată în atingere îi pot influenţa soarta, și cînd în 
practica magică această influență se exercită înainte de toate prin ceea ce aparţine 
persoanei lui fizice (păr, unghii etc.), înseamnă că îndărătul ei se află fără îndoială 
sentimentul că pe om — în vreun sens oarecare — îl condiționează esenţial tot ceea ce 
stă în vreo relaţie oricît de îndepărtată sau de superficială cu existența lui fizică. Credinţa 
de fata se exprimă clar si în reprezentările magice — răspîndite peste tot — cu privire la 
relația omului cu.numele lui: „Indianul își privește numele... ca o parte distinctă a 
individualitatii sale, la fel cum își vede ochii și dinţii săi. El crede că printr-o 
întrebuințare răuvoitoare a numelui său el va suferi tot atît de sigur ca din cauza unei 
răni pricinuite unei parti a corpului säu"*! — spune Levy-Bruhl. Ca în toate problemele 
care apar în condiţii magice, și aici limitele dintre subiectivitate și lumea obiectelor sînt 
încă foarte estompate. Abia cînd, o dată cu dispariţia comunismului primitiv, 
personalitatea individuală se separă social din punct de vedere obiectiv și subiectiv — 
desigur numai relativ — pe temeiul noii baze și a noilor forme corespunzătoare ale 
conștiinței, numai atunci sentimentele adînc înrădăcinate, descrise aici, își dobîndesc o 
fizionomie cu mult mai lămurită. Nu numai că multe din reprezentările magice dispar 


* LCVY-BRUHL, op, cit., p.46 şi urm. 
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complet (unele rămîn încă multă vreme vii, desigur într-o formă atenuată, ca superstiții, 
răstimp în care, negreșit, influența lor asupra dezvoltării problemelor privitoare la 
concepţia despre lume scade mereu, treptat), ci, înainte de toate, noile relaţii de viaţă și 
noile moduri de obiectivatie născute din ele acționează puternic asupra conținutului si 
formei pe care o ia considerarea de sine a subiectivitätii, transmisă din trecut. 

Căci despre ea este vorba aici. îu ceea ce privește „cauzalitatea" magică, aceasta 
va fi învinsă relativ ușor și coboritä la nivelul de superstiție. însă faptul că omul cu toate 
caracteristicile lui — centrale și pur superficiale — constituie un tot viu, mobil și 
păstrîndu-se ca întreg în mișcarea lui, este o moștenire a trecutului străvechi, în care 
conexiunea dintre esenţă și fenomen se exprimă într-un chip nou. Ar fi desigur fals să 
credem că aceste noi corelaţii ar fi fost descoperite și ridicate pînă la conștiință abia de 
către artă. Adevărul este tocmai contrariul. Dacă viaţa și practica zilnică și dacă obiceiul 
si dreptul, morala și etica crescind din ele n-ar fi prelucrat și dezvoltat mai departe 
aceste tra iri transpunindu-le în reflecţie conceptuală, ele ar obţine cu greu un loc 
central în viaţa intelectuală și afectivă a oamenilor și n-ar putea dobindi — ea nevoi ale 
vieții — o intentionalitate artistică. Aceasta este important fiindcă problema dacă 
personalitatea umană constituie un tot, dacă acest tot se menţine în cursul timpului, ce 
anume e esenţial în el și ce e fenomen pur, reapare mereu, în mod imperios, în toate 
activitățile umane. Pentru a nu da decît un exemplu obișnuit: fără această problemă nu 
s-ar putea vorbi nicidecum de răspunderea individului; după cum e cunoscut, aceasta s-a 
dezvoltat, la început, treptat, ieșind din răspunderile colective ale clanului etc., dar apoi 
a devenit fundamentul relaţiilor cotidiene dintre oameni. Şi neîndoielnic — cu asta ne 
reîntoarcem la cele spuse mai înainte — în răspundere este afirmată continuitatea 
persoanei, păstrarea ei de sine de-a lungul trecerii vremii. Cînd omul are de răspuns 
pentru o faptă particulară comisă de el, ba cînd în anumite condiţii răspunde chiar 
pentru un gînd anumit, înseamnă că, atît semenii săi, cît și el însuși, 
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recunosc faptul câ ansamblul personalităţii lui s-a păstrat în curgerea timpului ca 
o anumită identitate stabilă. Exemple asemănătoare ar mai putea fi : duse în mare 
număr. 

Recunoașterea integralitätii, a continuității individualitatii omului, a conexiunii 
intime dintre esenţă și fenomen în această identitate a personalităţii, conţine totuși o 
contradicţie care, pentru subiect, trebuie în chip necesar rezolvată. Anume, afirmaţia 
este aici, în același timp, o negatie. De fiecare dată un moment (o acţiune, o întîmplare, 
un gînd etc.) este scos atît din fluxul continuității, cit si din constituţia întregului si 
prezentat individului drept ceva care il reprezintă fundamental — în bine sau în rău, — 
drept ceva care-i conţine esenţa. Totodată tot restul este dat la o parte ca pur secundar, 
ca pur fenomenal, ca nerelevant pentru cazul dat. Pentru morală ca și pentru orice altă 
reglementare a lumii practicii, acest lucru este de la sine înțeles. Dar și atunci cînd omul 
se străduiește să împlinească teoretic porunca lui Apollo, acel „cunoaște-te pe tine 
însuţi”, el trebuie să adopte un mod de comportare asemănător fata de întregul persoanei 
umane. Si ar fi o simplificare nepermisă dacă în negația ieșită la iveală aici am vedea 
numai o negatie abstractă. Cu totul dimpotrivă. O asemenea negatie este esențialmente 
fixarea, constituirea propriu-zisă a personalităţii; acolo unde ea lipsește, ca în perioadele 
ale căror forte sociale distrug normele etice si opun științei un scepticism general, se 
pierde și personalitatea în viitoarea alăturării și a succesiunii de momente lipsite de 
relaţii. 

Hofmannsthal a descris precis și frumos această stare a eului : 

Dies ist ein Ding, das keiuer voii aussinnt, 


Und viei zu grauenvoll, als dass man klage: 
Dass alles gleitet und vorliberrinnt 


Und dass mein eignes Ich, durch nichts gehemmt, 
Heriiberglitt aus einem kleinen Kind 
Mir wie ein Hund unheimlich stumm und fremd." 

Asadar, negatia de acest gen in sensul lui Spinoza, oricit ar fi in acelasi timp si o 
determinare, ceva pozitiv, indicînd tocmai esentialul, oricît ar exercita iu viata o funcţie 
cu totul de neînlocuit, nu poate satisface totuși toate nevoile pe care viata le provoacă, 
dezvoltiud din ce in ce mai puternic personalitatea. Aici religia dobindeste un rol 
important, îu parte fiindcă multe religii deschid perspectiva păstrării într-o lume 
transcendentă a întregii personalităţi, îneît credința într-o asemenea dăinuire apare 
drept împlinirea cea mai la îudemînâ si mai populară a acestei nevoi; iar, în parte, fiindcă 
asceza și extazul orientate mistic — fiecare în felul său — dau 


"E un'ucu pei are nimeni nu şi-i închipuie pe deplin, / Şi mult prea îngrozitor ca sá te plingi: / Că totul alunecă trece 
/ şi ca propriul meu eu, neoprit de nimic, / A alunecat spre nune venind dintr-un copil mic / Şi îmi e ca un cîine neliniştitor de 
tăcut şi străin. 


iluzia de a realiza fuga de individual și de problematica lui într-o autodizolvare îu 
transcendent sau în cosmic. Indiscutabil că dezvoltarea artei este legată cît se poate de 
strîns de prima tendință încă multă vreme după trecerea magiei în religie și că se 
dezvoltă, adesea învăluită în categoriile religiei, la fel cum se dezvoltase la început în 
categoriile perioadei magice, întrucît privește diferitele specii și subspecii ale celei de a 
doua tendinţe, ne-am izbit încă din perioada magică de orientarea ei, îu esenţă, anti- 
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artistică, în cele din urmă dusmänoasä artei; că pot exista si au si existat condiţii istorice 
concrete în care cele două tendinţe convietuiesc și chiar se influențează reciproc — așa 
cum s-a întîmplat încă în magie — nu ne interesează aici mai îndeaproape, nefiind pe 
linia principală a evoluţiei. Păstrarea personalităţii în transcendent creează între artă și 
religie o suprafață de contact de îndelungă durată și din cauză că a devenit necesară, 
pentru amin- două, un gen de mimesis, reproducerea totalitátii omenești, pentru a satis- 
face această nevoie de dăinuire. (Intentionat am tratat aici numai un aspect al vieţii 
religioase; că reprezentarea lumii însăși a zeilor este strîns legată obiectiv de acest 
complex se înțelege de la sine. Că întruchiparea acestei lumi cu ajutorul reprezentării 
mimetice creează de asemenea un domeniu comun între religie şi artă, este evident.) 
Totuși religia făgăduiește o împlinire adevărată; și anume într-un transcendent în 
care existența, ridicată pe o treaptă mai înaltă, e făcută independentă de continua 
autoreproducere a vieţii, de devenire și treceie, dobîn- dind astfel o realizare definitivă, 
încă filozofia presocraticá a recunoscut că mijlocul de expresie ?.l acestei a doua realităţi 
nu este decît un fel de mimesis al realității pămîntești. De aceea poate religia să pună atît 
de ușor artele în slujba sa: ele crează un mimesis al existenteiterestre, iar aceasta poate 
avea apoi valoarea unei făgăduieli, a unei garanții, a unei reproduceri a transcendentului. 
Desigur că tocmai în posibilitatea de a folosi arta pentru religie este în același timp 
cuprins — într-o oarecare măsură un o adu — principiul separării lăuntrice a celor două 
căi; căci foarte adesea, tocmai atunci cînd pare că arta s-ar fi dăruit toată exprimării 
conţinuturilor religioase, despărțirea de acestea este vizibilă în modul cel mai lămurit în 
creaţiile obiective; opera de artă exprimă, în asemenea cazuri, atît de exliaustic 
conţinutul religios, îneît acesta, într-o atare desăvârșire, se topește în ceva aerian, de 
necuprins, iar plăsmuirea, care era intenționată să fie mij loc și mijlocire pentru 
atingerea transcendentului, dobindeste o realitate terestră încheiată și, devenită 
independentă fata de prilejul declanșator, desävirsitä iu sine, stă in fata noastră, 
excluzînd orice transcendent prin încheierea ei formală. în arta clasică greacă această 
separare se realizează în forma cea mai pură; dar orice evoluţie artistică — chiar și cea 
orientală — cunoaște asemenea lupte, rareori purtate conștient, și asemenea separări ale 
celor două căi, rareori desávirgite*. Această alungare senzorială a religiosului, de către 
plăsmuirea artistică destinată să-i fie mijloc, nu este întîniplătoare. Tocmai fiindcă religia 
vizează un Dumnezeu existent cu adevărat, un om cu adevărat mîntuit întru fericire veș- 
nică, în reprezentarea religioasă pură trebuie să lipsească tocmai acel echilibru dintre 
fenomen si esenţă care caracterizează esteticul. I,ipsa aceasta își are originea, înainte de 
toate, în faptul că reprezentarea religioasă a transcendentului trebuie să-i smulgă pe om 
din mediul lui natural, trebuie să lase să dispară din personalitatea lui reflexele sufletești 
legate de relaţiile reciproce cu mediul, — indiferent dacă încearcă să-i reprezinte ca 
Dumnezeu, ca erou, sau ca muritor, transpus în mintuirea sau in osînda veșnice. Dacă 
nu o face, asa cum e cazul în epoci de mare artă influențate religios, adică dacă il 
transpune spontan într-o lume înconjurătoare omenească, oricît de idealizată religios, 


#2 Ca în anumite ca'.uri, tendinţa către împlinirea terest;ă este purtată conştient de o ideologie care se receptează pe sine, de asemenea, 
ca religioasă, dar totuşi se abate de la religia dominantă, arată numai cit de importantă este teoria „conştiinţei fa!sc* pentru probleme de acest fel, 
Analize particulare, de exemplu a’e artei egiptene din El-Amarna, ar depăşi cadrul acestei lucrări 
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atunci victoria descrisă mai sus a omenescului terestru asupra transcendentului este 
inevitabilă, asa cum a fost cazul în antichitate și, in esenţă, chiar în evul mediu. Dar 
dincolo de aceasta, deși legate strîns de ea, primirea și păstrarea pur religioasă a 
omenescului va trebui să sărăcească aspectul lui fenomenal-senzorial, concretul și 
bogăţia lui. în reprezentările religioase, niciodată omul nu își dobindeste nemurirea in 
lumea de ..dincolo", rămînînd așa cum este pe pămînt. Religia nu numai că face o 
selecție severă printre caracteristicile lui personale, ci îl și face, cu necesitate, să se simtă 
complet singur; fiecare stă singur in fata judecătorului lui transcendent. Dacă se tine 
seama de faptele lui, de lucrările lui, ele se desprind, strict obiectivate, de subiectul lui 
nemijlocit; dacă e luată în seamă numai intenţia lui lăuntrică, atunci acesta dobîndește o 
formă proprie despărțită de restul vieţii. 

vS-ar părea deci că personalitatea omului, care după credinţa religioasă se 
menţine și este salvată în veșnicul transcendent, ar avea puţine lucruri comune cu aceea 
a vieţii lui cotidiene, obișnuite. L,a o considerare mai apropiată însă, această imagine se 
schimbă tocmai în trăsăturile sale cele mai esențiale. Ceea ce cade înainte de toate este 
ceea ce omul a făcut din el însuși cu propriile sale puteri; transformarea lui prin muncă, 
ştiinţă, artă, prin moralitatea páminteascá — imanentă apare ca produsul unei trufii 
creaturale condamnabile, în măsura în care este concepută de către om drept propria lui 
operă, independentă de ajutorul puterii transcendente respective, în conceptul de 
„creatural", toate acestea se amestecă cu persoana pärtieu- 
Iară (partikulare Person) dată nemijlocit, în măsura în care tendinţele spre independență 
nu o fac să apară mai condamnabilă decît simpla particularitate (Partikularităt). Această 
particularitate, dimpotrivă, apare ca esenţă autentică a omului creată de Dumnezeu, de 
forța transcendentă, particularitate pe care, e drept, nu trebuie s-o conserve complet 
nemodificatá — ea este de asemenea numai ceva cu caracter de creatură —, pe care însă 
este dator s-o dezvolte mai departe drept ceea ce este, în ascultare smerită fata de 
poruncile transcendente. Franz Baader“ spune referitor la această problemă, în legătură 
cu misticii mai vechi : „După cum trufia și josnicia, de fapt legate exterior una de alta, nu 
sînt însă de reunit lăuntric și cu adevărat și, de asemenea, nu pot trăi împreună decît 
într-un concubinaj, lipsit de dragoste, după cum deei trufia nu este decît caricatura 
unuia din elementele iubirii și anume a măreției, iar josnicia e caricatura celui de al 
doilea element, adică a smereniei, tot astfel, numai religia iubirii — în măsura în care 
smerește trufia și înalță josnicia — poate depăși acel concubinaj și-i poate da consacrarea 
tainei.“ Despre această orientare în cadrul atitudinii religioase va fi vorba pe larg, în 
ultimul capitol. Aici este de ajuns să stabilim eă nevoia de dăinuire, mai ales în anumite 
epoci, este atît de puternică și m același timp atît de neprecisă, îneît, in fata simplului 
fapt al dăinuirii, modalitatea acestei däinuiri pălește cu desävirsire. Pentru noi pe această 
treaptă, nu este importantă decît simpla stabilire a convergentei si a divergentei 
tendinţelor fundamentale religioase și estetice : prăpastia care se cască între modurile 
diferite în care ambele sfere conferă perenitate totalitátii omului. 

Arta care slujește religiei primește, în diverse feluri, sarcina de a arunca o punte 
peste această prăpastie. Adesea ea împlinește această datorie cu mare dăruire, capacitate 


% F, BAADER: Scbnften zur Cesellschaftsphiiosophie, Jena, 1925, p. 1C9, 
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de adaptare si iscusintä; adeseori chiar cu constiinta de a fi cu adevärat numai slujitoarea 
credinţei. în realitate — independent de gîndurile si sentimentele personale ale artiștilor 
— este vorba aici pentru artă, necontenit, numai despre rodnica „determinare din afară” 
goetheană, cunoscută nouă de mai înainte. Religia, sentimentul religios, nevoia 
religioasă care pe plan social e vie și generală, pun arta în fata unor sarcini concrete pe 
care totuși ea nu le poate rezolva decît în modul ei propriu; prin aceasta — independent 
de ceea ce cred artiștii și publicul — despărţirea principială, opoziţia dintre religios și 
estetic ajung să se manifeste. Aceasta se referă nu numai la Giotto sau la Titiau, ci si la 
Fra Angelico și la Griinewald. Adînca neîncredere pe care o nutresc întregi culturi religi- 
oase sau altele, numai în anumite perioade ale lor, fata de creaţia artistică, isi are temeiul 
aici. (Firește că rămășițele unor reprezentări magice care se leagă de operele de artă și 
lupta religioasă împotriva acestor reziduuri joacă aici adesea un rol considerabil.) Vom 
mai dezbate pe larg acest complex de probleme în ultimul capitol; aici vrem să arătăm pe 
de o parte numai faptul că această opoziţie dezvăluie temeiul pentru care numai 
esteticul poate împlini nevoia menţionată în citatul din Klopstock și eă, pe de altă parte, 
cu ieșirea din perioada magică, constituirea esteticului într-o autonomie deplină nu 
poate fi considerată nicidecum ca încheiată. Că aici se află probleme de cu totul alt gen, 
de o ordine superioară celor din geneza artei în cadrul magiei, este evident chiar din 
aceste puţine observaţii. 

în opoziţie cu selecţia, întotdeauna riguroasă, pe care o sävirseste religia, am 
arătat că specificul esteticului rezidă în aceea că el se străduiește să evoce o totalitate a 
omului care să includă în ea lumea fenomenală sensibilă și că, de aceea, mimesis-ul 
estetic se îndreaptă spre o bogăţie temeinic ordonată a realității. Această latură a 
esteticului a fost de asemenea de multe ori recunoscută și afirmată. în modul cel mai 
categoric, poate, o exprimă Hemsterhuis, care vede într-o asemenea bogăţie semnul 
caracteristic determinant al esteticului. „Sufletul vrea în mod firesc", spune el, „să-și 
însușească un mare număr de idei în timpul cel mai scurt cu putință”. Chiar această 
expresie accentuează momentul intensității, căci nu marele număr de idei în sine stă în 
centru, ci tocmai concentrarea bogăției respective in timp, adică intensitatea trăirii, ca 
criteriu al faptului că obiectul sesizat mimetic — pentru Hemsterhuis este de la sine 
înţeles că sarcina de căpetenie a artei este reflectarea realității — radiază această bogăţie 
asupra spectatorului. Aici, desigur, nu este exprimat decît un criteriu formal al mimesis- 
ului. Hemsterhuis subliniază și mai energic acest caracter formal cînd analizează mai de- 
taliat natura capacităţii de receptare senzorială a lumii și de reproducere a ei în opera de 
artă și cînd ajunge astfel la rezultate care anticipează clar cunoștința la care am ajuns noi 
şi care se referă la ceea ce am desemnat, în cadrul vieţii, ca diviziune între simţuri, iar în 
raport cu esteticul, ca mediu omogen al genurilor artistice și al operelor de artă și pe care 
le vom analiza mai pe larg în cele ce urmează. Hemsterhuis scoate în relief faptul „că 
printr-o practică îndelungată și în același timp cu ajutorul folosirii tuturor simțurilor 
noastre, noi am ajuns să deosebim radical obiectele unele de altele, apelînd numai la cîte 
unul din simţurile noastre".** 


“ HEMSTERHUIS: op. ci!., voi. I, p. 19 şi 14. 
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Ca peste tot in problemele estetice puse just, si aici caracterul formal este numai 
aparent. Cäci este clar — si aceasta e cert si in pärerea lui Hem- sterhuis — cä nu orice 
bogätie a ideii, orice intensitate sau concentrare, ar putea produce efectele dorite aici. E 
de ajuns sá aruncăm numai o privire asupra vieţii, pentru a înțelege acest lucru. Căci este 
indiscutabil că în sine fiecare obiect al realităţii posedă acea infinitate de caracteristici și 
relaţii, a căror redare mimetică trebuie să producă tocmai efectul dorit de Hemsterhuis; 
am relevat mai înainte că, pentru el, primul scop al artei era reproducerea a ceea ce 
eposibil obiectiv. Dar el adaugă numaidecit: „al doilea scop este de a întrece natura, prin 
aceea că sînt create efecte pe care aceasta nu le poate stîrni lesne sau nu este de loc în 
stare de a le produce". Această ultimă consideraţie ne duce — după părerea lui — la 
cunoașterea frumosului. Sarcina ar fi deci, în primul rînd, de a cerceta cum se efectuează 
o asemenea imitare, iar, în al doilea rînd, să determinăm în ce constă această depășire a 
naturii de către artă. Rezultatul acestei analize este tocmai concentrarea și intensivizarea 
examinate de noi mai sus : numărul cel mai mare de idei în timpul cel mai scurt, prin 
care este determinat, pentru Hemsterhuis, conceptul de frumos. 

In felul acesta, aspectul formal al impresiei estetice (și, prin asta, a ceea ce o 
stirneste, a operei de artă) mai bine-zis : un moment al acestui factor formal, moment de 
o importanţă hotäritoare, nu este descris inexact. Ceea ce lipsește la Hemsterhuis este 
ierarhia, principiul supraordonator al acestei bogății; determinarea lui se referă numai la 
juxtapunere sau la succesiune. Instinctul lui metodologic just însă este acela care îl face 
să nu ducă in consideratiile sale concretizarea mai departe; căci aceasta nu ar putea fi 
decît o trecere în contiimt a acestui concept de intensitate si de bogăţie. Dar o asemenea 
trecere nu poate reuși pornind spontan și nemijlocit de la aspectul formal căci, rămînînd 
înăuntrul unei structuri pur estetice, ea nu reprezintă „determinarea din afară" 
goetheană, ca un moment al acelor conţinuturi condiționate social ce se ridică din viata 
cotidiană, care stau in fata artei, de fiecare dată, ca nevoi, ca întrebări puse de către 
popor, întrebări la care forma concretă are întotdeauna de dat răspunsul cuvenit, defini- 
tiv, care conferă personalității dăinuirea. Am indicat mai înainte caracterul deosebit al 
nevoilor care apar aici. Să mai adăugăm acum, numai ca o completare, că acea 
generalitate a nevoilor, de care vorbeam acolo, apare întotdeauna într-o formă concretă, 
determinată social-istoric și anume în asa fel îneît ea face să se nască o unitate 
nemijlocită, indisolubilä — pentru artist si pentru public —, în care — din nou în mod 
nemijlocit — generalitatea pare să treacă pe deplin în conditionarea concretă temporală, 
ba chiar pare să dispară. Aceasta se întîmplă totuși astfel ineit criteriul determinant 
ultim 


2 Ibidem, p. 14 
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al reușitei constă totuși tocmai în a răspunde la acele întrebări care, ascunse sub 
învelișul concretului, sînt puse artistului tocmai de această generalitate. (Am avut în 
vedere aici cazul tipic, normal, considerat pe baza categoriilor operante. Există firește si 
constelații istorice si sociale în care generalitatea pare să ascundă concretul. 
Problematica ce izvorăște de aici își are locul de asemenea în partea materialist-istorică a 
esteticii.) Această generalitate este desigur generală numai în raport cu concretul social- 
istoric căruia îi aparține. Considerată in sine și pentru sine, ea este de cea mai mare 
concretete: ea cuprinde determinärile cele mai fundamentale ale raporturilor dintre om 
si lume, dintre subiectul omenesc si forțele care-i decid legic soarta, fericirea si 
nenorocirea. 


Si această determinantă a nevoii subiective estetice este cunoscută si a fost 
exprimată clar de mult. încă Bacon, care a fost unul dintre primii care au infätisat clar 
esența dezantropomorfizantä a reflectării științifice a realității, a descris just si 
conținutul hotäritor al nevoii ivite aici si i-a recunoscut legitimitatea. Cum era obişnuit 
pe atunci, Bacon vorbește despre poezie; ceea ce este esențial în consideratiile lui este 
valabil însă pentru estetică în general. Bacon numește poezia „o istoriografie fictivă”. 
Aceasta dă „spiritului uman umbra tmei satisfacţii iu punctele in care aceasta ii este 
refuzată de natura lucrurilor; deoarece lumea stă, comparativ, pe un nivel mai adînc 
decît sufletul, este plăcută pentru spiritul uman o măreție mai puțin limitată, o bunătate 
mai precisă, o variabilitate mai absolută decît se pot găsi in natura lucrurilor”. Bacon 
enumeră acum caracteristicile unui asemenea mod de configurare care depășește 
realitatea obiectivă normală ca măreție, dreptate, variabilitate etc. corespunzător 
diferitelor nevoi. „De aceea este evident“, spune el încheind, „că poezia slujește măreției 
sufletești, moralității și desfătării și le promovează. De aceea, se crede întotdeauna că ea 
participă cu ceva la divin, căci ea ridică și înalță spiritul, prin aceea că subordonează 
dorințelor spiritului modul de manifestare al lucrurilor, în timp ce intelectul înclină 
spiritul către natura lucrurilor". in mod foarte asemănător, Sir Philip p Sidney și alții au 
dedus, încă înaintea lui, legitirnitatealiteraturii (a artei) din mimesis-ul ei care depășește 
natura și au apărat dreptul ei la o existență independentă în raport cu știința. Pe scurt, 
asemenea argumentatii, foarte diferite între ele, se pot reuni în convingerea că arta este 
chemată să creeze o lume pe măsura omului și a omenirii. 

Este foarte important că acest mod de a pune problema apare, la reprezentanții 
lui consecventi, într-o legătură indisolubilă cu mimesis-ul. Căci în cazul in care teoria 
reflectării apare în forma materialistă mecanicistă. 


BACON: Advancement of Learning, Londra, 1936, p. 250. 

se estompează limitele dintre știința dezantropomorfizantă și artă, iar specificul 
esteticului trebuie să dispară sau cel puţin să pălească. Dacă, pe de altă parte, o opoziţie 
idealistă — adesea indreptätitä critic -- împotriva unor asemenea „teorii consecvente ale 
imitaţiei” aruncă peste bord reflectarea realităţii obiective, esența artei se deformează ori 
pînă la o subiectivitate goală în idealismul subiectiv ori pînă la o unitate mistică a 
subiectului și obiectului, ca în idealismul obiectiv. (Ajungem curînd la discutarea acestor 
ambe deformări ale esteticului.) 

Abia în ultima etapă de dezvoltare a materialismului predialeetic la democraţii 
revoluționari ruși, începe elaborarea conștientă a corelaţie indisolubile dintre reflectarea 
estetică a realităţii obiective și esența antropocentrică a artei. Cernisevschi, care, în luptă 
împotriva lui Hegel însuși și mai ales împotriva hegelianului Vischer, este cel mai vajnic 
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apărător al teoriei reflectării, spune despre reflectarea artistică a realității: „Nu putem 
omite însă că omul privește în general natura cu ochi de stăpîn, pe pămînt apá- rindu-i 
ca frumoase tot ceea ce crează fericirea și multumirea existenței umane.“ El accentuează 
aici că si după Hegel „. . . frumosul din natură n-are semnificația frumosului, decît ca o 
aluzie la om (mare, profundă idee! O, ce splendidă ar fi fost estetica lui Hegel, dacă 
această idee admirabilă dezvoltată în cuprinsul ei i-ar fi servit ca fundament în locul 
fantasticei căutări a plenitudinii de manifestare a ideii!)"45 Despre problema frumosului 
natural vom vorbi într-un capitol special, și vom avea acolo prilejul de a discuta 
concepțiile respective ale lui Hegel si ale lui Cernisevschi. Aici să remarcăm numai atît că 
Cernisevschi, pe de o parte, consideră legătura dintre mimesis — el folosește în locul 
termenului de „imitare", al cărui caracter problematic îl vede clar, pe cel de 
„reproducere" a realității - și esența antropocentricá a esteticului nu ca pe o noutate, pe 
care el ar introduce-o în estetică, ci drept un bun străvechi al gîndirii, drept punctul de 
vedere firesc al cercetării esteticului. De aceea, el nu numai că indică, așa cum am văzut 
mai sus, cum începe Hegel pe acest drum pe care nu-l continuă consecvent, ci, pe drept, 
stabileşte că chiar estetica antică, înainte de toate aceea a lui Platon și a lui Aristotel, a 
fost construită pe acest fundament. în studiul său asupra Poeticii lui Aristotel, el scoate în 
relief faptul că la acesta, ca și la Platon, nu apare niciodată expresia „imitare a naturii”. El 
spune: „într-adevăr, atît Platon cit și Aristotel consideră că adevăratul conţinut al artei, si 
mai ales al poeziei, nu-l constituie citusi de putin natura, ci viata omului. Lui Platon si 
Aristotel le revine cinstea de a fi considerat principalul conţinut al artei ceea ce după ei 
n-a mai exprimat decît Eessing și ceea ce n-a putut înțelege nici unul dintre urmașii lor. 
în Poetica sa, Aristotel nu pomenește nici un cuvînt despre natură: din expunerea sa 
rezultă că obiectele pe care le imită poezia sînt oamenii, faptele și evenimentele lor%6.47 Si 
el dă o mare pondere faptului că atunci cînd artiști plastici ai antichităţii, ca L,isip, 
vorbesc — după relatarea lui Pliniu — despre imitarea naturii, ei nu înţeleg același lucru 
ca pseudoclasicii moderni; asa ineit polemica indreptatita împotriva așa-numitei teorii a 
imitatiei îi privește numai pe aceștia și nu teoria însăși a reflectării. Pe de altă parte, 
Cernisevschi își depășește totuși înaintașii prin aceea că, în citatul reprodus mai înainte, 
el nu se mulțumește cu scoaterea în evidenţă a locului central al omului, subiectiv și 
obiectiv, în reflectarea estetică a realităţii, ci spune că „omul consideră natura în genere 
cu ochi de stäpin", cu această afirmaţie — ducind mai departe și concretizînd anumite 
presimtiri ale lui Hegel — el päseste pe calea care duce la materialismul dialectic: acesta, 
aga cum am arătat adesea, vede în schimbul material dintre societate și natură obiectul 
esteticului și totodată acel fundament de unde izvorăsc nevoile subiective cărora trebuie 
să le răspundă arta și modurile de a le satisface. 

Acest important pas înainte duce numai la pragul soluţiei juste și nu la ea chiar, 
numai fiindcă nici Cernisevschi nu vede clar, ci numai presimte această legătură 


4 CERNISEVSCHI: Opere filozofice alese, voi. 1, în: Estetica, Cartea Rusa, 1958. p. 50 şi 49. 

* Ch. studiul meu asupra estciicîi lui Cernisevschi în: Beitrdge zur Geschichte der Ästhetik, Berlin, 
1954, p. 135 si urm., unde sînt dezbătute si motivele social-istorice ale poziţiei lui. Corectarea teoretică are 
loc abia pe tărîmul materialismului dialectic, cu toate că încă Aristotel ştia că în artă adecvarea principală a obiectului, a „lumii" la om confine în sine 
întreaga problem,atică dialectică a vieţii omului, a genului uman; de asemenea figurile de culme ale iluminismului, în special Diderot şi Lessing, dar mai 
ales cele ale clasicismuluigerman, ca Goethe siHegel, au sesizat limpede, nu o dată, această dialectică, bineînţeles fără 

cunoaşterea bazei ei sociale. Cf. Studiile mele despre Faust în; Goethe und seine Zeit> Berlin, 1955, p. 

186 
şi urm. 

Y Ibidem, p. 391. 
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economică dintre omenire și natură, chiar dacă o presimte într-o anumită privință mai 
lămurit decît Hegel. Si fiindcă nu vede clar dialectica obiectivă a dezvoltării omenirii, 
care izvorăște din dezvoltarea forțelor de producţie, de aceea și relaţia estetică a omului 
cu natura devine la el utopic-neproblematicä, nedialectică. Consideratiile de detaliu si 
exemplele date de el arată că el vede și recunoaște, în genere, o relaţie estetică numai 
acolo unde omul, inanifestîndu-se efectiv ca stäpin al naturii, poate avea cu adevărat un 
raport pozitiv—neproblematic, cu realitatea. Dar acolo unde Cernisevschi este obligat 
totuși, ca în cazul tragicului, să trateze fapte, situaţii dialectice, el cade în simplificări 
nepermise?. 

Am arätat aici, in repetate rinduri, cá toate criteriile si determinárile, al cáror 
punct de plecare il constituie o subiectivitate pástratá cit mai purá cu putintá (o 
subiectivitate care face metodologic abstractie de lumea obiectului), trebuie sá sfirseascä 
in formalism. Dacá, cu toate acestea, am analizat totugi amánuntit conceptii aparent 
asemánátoare (Klopstock, Hemster- 
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huis etc.), asta era necesar fiindcä astfel — in ciuda formalismului aparent — 
ieseau la suprafatä unele din determinärile cele mai importante ale esteticului. Ele sint 
importante tocmai din punctul de vedere al acelor nevoi care acționează în viata 
cotidiană a oamenilor și care duc la apariţia esteticului. De aceea, sîntem indreptätiti să 
cercetăm natura acestor determinante, pentru a sesiza concret adevărata obiectivitate a 
artei, pentru a o despărţi clar pe aceasta de o subiectivitate închipuită, abstractă, „pură“ 
si în același timp de a recunoaște — în opoziţie cu reflectarea științifică a realității — 
prezența de neînlăturat a momentului subiectiv în această obiectivitate, moment ce se 
raportează la valori și este creator de valoare. Dacă am vorbit de formalism în cazul 
principiului subiectivitátii „pure“, miezul problemei stă în aceea că subiectivitatea izolată 
este tocmai ceva abstract, o abstragere din acea lume a obiectului, care determină 
subiectivitatea, care i-a dăruit tocmai ea bogăţia, adîncimea etc. și care rămîne cu 
necesitate inseparabilă tocmai de calitatea hotäritoare a subiectivitätii, de existenta-ei- 
întocmai-astfel (ihrem Geradesosein) specifică și cît se poate de individuală. Tocmai 
pentru că izvorul acestei abstracții se află de fapt în impresiile produse de lumea 
obiectivă, pentru că ea reduce la momente formal-subiective un material împrumutat, 
din lumea obiectului și prelucrat subiectiv, de la această abstracţie nu duce nici un drum 
direct la concretetä; acest formalism nu poate fi direct retrans- format în ceva cu caracter 
de conţinut. Dimpotrivă, abstractia trebuie depășită; ea trebuie să treacă iarăși într-o 
relație concretă subiect-obiect și totodată relația originară spontană trebuie să fie 
transformată într-una conștientă. Abia atunci, adevărata esență a determinărilor 
subiectivitatii apare drept ceea ce este în sine: drept moment hotäritor, neapărat necesar 
al instituirii estetice. 


2. ÎNSTRĂINAREA DE SINE A SUBIECTULUI SI REINTEGRAREA ÎN SUBIECT 


în terminologia hegeliană, ultimele consideraţii ar purta titlul: înstrăinarea de 
sine a subiectului și reintegrarea în subiect. Aplicarea acestei categorii la actele 
fundamentale ale instituirii estetice este mult mai mult decît un simplu joc cu forme și 
expresii dialectice. Cu toate că Hegel însuși nu pare să fi avut intenţia să aplice în 
domeniul estetic această teorie, și oricîte aspecte problematice ar cuprinde ea4%, ea dá 
totuși descrierea cea mai potrivită a 


4 Această problema atît concepţia hegeliană, cît şi critica ei marxistă, am tratat-o pe larg în cartea mea: Der 
junge Hegel und die Probleme der kapitalistischen Gesellschaft, Berlin, 1955, p. 614 şi urm. Acolo sînt indicate şi trei înţelesuri 
diferite ale înstrăinării de sine. Pentru corelatia ce este tratată aici, ne referim, înainte de toate, la prima grupă, la corelafia cu 
procesul muncii. Expunerea clasică a acestei stări de iapt se găseşte în primul capitol al volumului întîi al Capitalului lui MARX, 
ed. cit,, p, 37 ?! urm. 
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relației subiect-obiect iu această sferă. Pentru a înţelege just corelatiile care apar 
aici, este recomandabil să plecăm de la structura corespunzătoare din munca 
omenească. în ea, subiectivitatea și obiectivitatea trebuie să fie reunite în mod 
indisolubil: puterea de reușita a teleologiei stabilite de subiect depinde exclusiv de faptul 
dacă existenţa în sine a obiectului muncii și a instrumentului vor fi reflectate just. Pe de 
altă parte, obiectivitatea acestora râmîne moartă, străină omului, nerodnică, dacă nu e 
hrănită de subiectivitatea ce se înstrăinează de sine și, din această înstrăinare, se 
reîntoarce la sine. Totuși, în conștiință, această unitate se oglindește rar ca unitate. De 
cele mai multe ori, predomină sau existența în sine a obiectului — fie ca dăruire 
necondiționată fata de munca obiectivă, fie ca o pierdere în lumea obiectului, la care cel 
ce muncește se simte condamnat, așa cum e cazul pe o treaptă mai dezvoltată — sau o 
subiectivitate care instituie o atotputernicie fictivă a scopurilor. Aici nu este vorba nici 
de a analiza momentul alienării în prima atitudine, dintre cele două opuse, moment care 
este condiţionat social, nici de a releva tendinţa mitologizantă a celei de a doua. (Este 
suficient de a menţiona din nou figura mitică a demiurgului, care întruchipează această a 
doua modalitate a reflectării muncii în conștiință.) Şi se înţelege de la sine că alienarea 
capătă o potentare superioară în obiectivările mai indirecte, mai complexe ale activităţii 
omenești, de exemplu în cazul unor asemenea categorii economice cum sînt: marfa, 
banii etc.: relaţiile dintre oameni create de activitatea umană apar în conștiința cotidiană 
drept obiecte fata de care omul se comportă, nemijlocit, la fel ca fata de cele ale naturii 
necreate de el însuși, cu toate că afectiv el protestează neîncetat împotriva unor 
asemenea atitudini.! 

Nu numai gîndirea cotidiană este aceea care nu găsește aici nici o ieșire și intră 
cu necesitate în opoziţie cu sentimentul natural al oamenilor, Marx, în vestita lui critică 
a teoriei hegeliene despre alienare, — teorie care a pus pentru prima oară concret 
această problemă — a relevat acele fapte de viaţă care pot oferi o lămurire rațională a 
acestei situaţii. Primul fapt clarifică sentimentul originar al subiectivitatii în muncă (si în 
orice activitate socială) si astfel se întoarce împotriva hipertrofierii ei, împotriva tuturor 
miturilor intelectuale idealist-demiurgice. Simburele acestei răfuieli îl constituie un 
adevărat ou al lui Columb, filozofic — caracterul originar, de nederivat al structurii 
obiectuale a realităţii: „Omul este tu mod nemijlocit o ființă naturală. Ca ființă naturală 
si mai cu seamă ca ființă naturală vie, el este, pe de o parte, înzestrat cu forțe naturale, cu 
forte vitale, este o ființă 


* Expurtt-rea clasică a acestei star» de tapt se gasestt în primul capiroi al volumului întîi ai Capitalului lui MARX, ed. cii., p. 37 şi urm. 
naturală activă; aceste forte există în el ca predispozitii si aptitudini, ca porniri. . cu alte 
cuvinte, obiectele pornirilor sale există în afara lui ca obiecte independente de el, dar 
aceste obiecte sînt obiecte ale trebuintelor sale, obiecte indispensabile, esenţiale pentru 
manifestarea și afirmarea forțelor lui esenţiale. Faptul că omul este o ființă corporală, 
înzestrată cu forțe naturale, o ființă vie, reală, sensibilă, obiectuală, înseamnă că el... 
poate să-și manifeste viata numai pe obiecte reale, sensibile. A fi obiectual, natural, 
sensibil, a-și avea obiectul, natura, simţul în afara sa sau a fi la rîndul tău obiectul, 
natura, simţul altuia este unul și același lucru“. Şi Marx dă în cele ce urmează o definiție 
filozofică și mai generală a acestui caracter atît de fundamental pentru om al relaţiei 
omului cu lumea exterioară, a condiției muncii și practicii lui: „O ființă care nu își are 


natura în afara sa, nu este o ființă naturală, nu participă la viaţa naturii. O ființă care nu 
are un obiect în afara sa nu este o ființă obiectualá. O ființă care nu este ea însăși obiect 
pentru o altă ființă nu are nici ea drept obiect vreo altă ființă, cu alte cuvinte nu intră în 
nici o relație obiectualä, fiintarea ei nu e ceva obiectual. O ființă non-obiectualä este o 
non-fiintá, o ființă care nit poate exista (Unwesen)... Dar o ființă non-obiectualá este o 
ființă nereală, non-sensibilă, o ființă existentă numai în gîndire, adică o ființă imaginară, 
un produs al abstracţieit!.! 

Prin aceasta este izgonit odată pentru totdeauna visul despre demiurg. Ceea ce 
este revoluționar în muncă nu poate consta în crearea unei obiectualitáti din neant, ori 
dintr-un haos — la fel de mitic —; munca este numai" — dar acest „numai" cuprinde 
întreaga istorie a omenirii — transformarea conformă scopurilor omenești a formelor 
obiective existente în sine, printr-o cunoaștere adecvată scopului și o aplicare a legilor 
inerente acelor forme. 

Subiectul care stă activ sau pasiv, tot ca un obiect în fata acestei lumi obiectuale 
si devine eficient în ea, este în definitiv genul uman. Acolo unde Marx tratează despre 
meritul lui Hegel în descoperirea creärii-de-sine a omului prin muncă, el spune 
următoarele cu privire la corelatia dintre muncă și genul uman: „Raportarea reală, activă 
a omului la sine ca ființă generică, adică manifestarea lui ca adevărată ființă generică, cu 
alte cuvinte, ca ființă omenească, este posibilă numai dacă omul ex1 eriorizează efectiv 
toate forțele lui generice — ceea ce iarăși este posibil numai prin activitatea comună a 
omenirii, numai ca rezultat al istoriei — și se raportează la ele ca la niște obiecte, lucru 
care la rîndul său este posibil la început numai sub forma alie- nării“.2 Independent, de 
concepția lui Hegel, al cărei sîmbure idealist — identi- 


MARX: Manuscrise economico-filozofice, în: Marx-Engels: Scrieri din tinereţe, ed. cit., p, 617-618. 
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ficarea dintre alienare si obiectualitate — el îl critică cu mare ascutime, Marx determină 
astfel, in partea economică a aceleiași lucrări, relaţia dintre muncă si genul uman: 
„Tocmai în prelucrarea lumii obiectelor omul se afirmă pentru prima oară efectiv' ca 
fiinţă generică. Această producţie este viata lui generică activă. Datorită acestei producții 
natura apare ca o operă a sa și realitate a sa. De aceea obiectul muncii este obiectivarea 
vieții generice a omului, căci el — omul — nu se dedublează numai intelectual ca în 
conștiință, ci efectiv prin muncă și se contemplă deci pe sine însuși într-o lume creată de 
el“. Alienarea este atît de putin identică cu acest raport, asa cum o crede Hegel, ineit 
tocmai ea — adică alienarea concretă, provocată de diviziunea concretă a muncii în 
societatea împărțită pe clase, înainte de toate în aceea a capitalismului — tulbură pentru 
individ viata genului, iar uneori o distruge chiar. Marx continuă acest gînd spunînd că 
„prin faptul că munca înstrăinată îi smulge omului obiectul producţiei sale, ea îi smulge 
totodată viata lui generică, obiectivitatea sa generică reală."49 Prin aceasta este clar 
conturată concepţia lui Marx. Devine astfel limpede, în același timp, că avem aici de-a 
face cu forma cea mai generală a întemeierii acelei nevoi care generează esteticul și pe 
care am analizat-o, în repetate rînduri, din punctul de vedere al aspectelor celor mai 
diferite. Este nevoia de a trăi efectiv o lume, care e reală și obiectivă și care, în același 
timp, este tie măsura celor mai adinei cerinţe ale existenței umane (ale genului uman). 
Dialectica acestei nevoi ce ramine de fapt inconștientă, dar este eficientă faptic, depă- 
seste conform naturii ei, îu practica marei arte, acele determinări unilaterale pe care o 
gîndire metafizică asupra esteticului încearcă mereu să i le impună. Astfel, numai pentru 
a aduce un exemplu foarte semnificativ, menționăm că adesea este scoasă unilateral în 
evidenţă fie dăruirea necondiționată fata de realitate, fie o nemulțumire fata de ea, o 
încercare de a trece dincolo de ea, de a o depăși. Unilateralitatea metafizică apare în 
ambele cazuri prin faptul că un act, care își are specificul și indreptátirea tocmai ca 
unitate a contradictoriului, este despărțit în momente separate, contradictorii și 
unilateralizate, iar apoi fiecare moment, ilegitim transformat în ceva independent, este 
valorizat și opus ca atare realităţii. Actul estetic originar nu cunoaște însă asemenea ju- 
decáti de valoare unilaterale. Dăruirea necondiționată fata de realitate și dorința 
pasionată de a o depăși sînt legate împreună, căci cea din urmă nu este voința de a 
impune „un ideal", adus cine știe de unde, ci reliefarea acelor trăsături ale realităţii, care 
îi sînt inerente în sine, dar în care potrivirea cu omul devine clar vizibilă, în care 
caracterul ei străin fata de al omului și indiferența fata de el ajung la anulare, fără a voi 
să fie însă atinsă prin aceasta esenţa obiectivitätii ei si cu atît inai putin să fie nimicită. 
Căci nevoia de care vorbim împinge pe om tocmai spre o obiectivitate pe măsura lui. 
(Fireşte că tendinţe social-istorice de alienare pot tulbura această unitate; de exemplu, 
disprețul idealist-academic față de realitatea dată sau cultul naturalist al detaliilor 
întîmplătoare, ce nu sînt pe măsura omului.) Unitatea acestui act reprezintă tocmai un 
nivel superior, mai spiritual și mai conștient al muncii însăși, în care teleologia care 
transformă obiectul muncii este legată indisolubil de surprinderea secretelor materiei 
date. în timp ce în muncă totuși este vorba de o relaţie pur practică a subiectului cu 
realitatea obiectivă, din care cauză unitatea actului uu este decît principiul de coeziune 


® Ibidem, p. 556. 
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al procesului insusi al muncii si isi pierde, de aceea, importanta o datä cu implinirea 
acestui proces, pentru a o redobindi abia in procesul tirmätor, aceastä unitate 
dobindeste în artă o obiectivare proprie; atît actul însuși, cît si nevoia socială care-l pro- 
voacă, tind către o asemenea păstrare, fixare, eternizare a acestei relații a omului cu 
realitatea, tind la crearea unei obiectualitáti obiectivate, în care această unitate sá se 
întrupeze într-un mod intuitiv-senzorial, evocînd tocmai impresia de unitate. 

în acest caracter contradictoriu, ca motor al instituirii estetice (și al nevoii sociale 
care îi dă viata) iese la iveală trăsătura ei filozofică poate cea mai esenţială: potentarea 
simultană atît a subiectivitätii cit si a obiectivitatii peste nivelul cotidian. Accentul se află 
din nou pe simultaneitate în actul estetic unitar și înainte de toate în opera estetică 
încheiată. Aducînd problema mimesis-ului în centrul acestor consideraţii, am și schițat 
contururile problemei și ale soluţiei. Se înțelege de la sine că mimesis-ul include o 
intenţie spre obiectivitate, și că, de asemenea, caracterul antropomorfizant al creaţiei 
estetice menţionat de mai multe ori, orientarea ei spre evocare, exprimă o tendinţă spre 
subiectivitate. 

Dacă totuși voim să înțelegem just natura acestei unităţi, nu trebuie să ne oprim 
mereu numai la ea însăși, ci să considerăm și specificul subiectivitätii și obiectivitatii care 
se afirmă aici. Obiectivitatea are, într-o anumită privinţă, un alt caracter decît la știința 
dezantropomorfizantă și la fenomenele vieţii cotidiene care o pregătesc (munca înainte 
de toate); subiectivitatea exprimă, fata de viata cotidiană, o anumită generalizare, iar fata 
de morală, o lărgime orientată contemplativ. Am indicat mai sus că obiectivitatea este- 
tică nu înseamnă nicidecum o lichidare a realităţii, o încercare de a ieși din realitate, 
dictată de vreo cerință subiectivă (perfecţiune, corespundere la un ideal) și rămasă, în 
mod necesar, abstractă. Dimpotrivă, este vorba aici de a descoperi în obiectivitatea însăși 
acele momente în care devine vizibilă adecvarea ei la om, și de a le dezvolta pornind de 
la ea. Dar subiectul individual particular nu poate cu nici un chip produce o asemenea 
conformitate; cerinţele lui de acest fel, în măsura îu care rămîn numai ca atare, nu pot 
niciodată trece dincolo de o aspirație neputincioasă, de o dorinţă și părere sterile si 
lipsite de obiect. Căci conformitatea de care este aici vorba constă numai în a face 
nemijlocit perceptibilă acea muncă pe care a efectuat-o omenirea de-a lungul întregii ei 
istorii asupra naturii, asupra iuterrelatiilor dintre om și natură, asupra omului însuși, ea 
este ceea ce am desemnat mai înainte, în termenii lui Marx, drept schimb material între 
societate și natură. Acest schimb, bineînţeles, e mai întîi unul material; o transformare a 
suprafeţei terestre, corespunzătoare nevoilor oamenilor. (Se înțelege de la sine că în acest 
schimb, legile naturii pot fi, conștient sau inconștient, numai folosite dar, ca și în munca 
individuală, nu pot fi suprimate.) Orizontul acestui schimb material este totuși mult mai 
larg decît pătrunderea materială îu natura concretă și transformarea ei prin munca și 
lupta societăţii. Căci acest proces nu numai că I-a creat pe om, ci adesea I-a și remodelat, 
I-a îmbogăţit, I-a înălțat și I-a adincit. Realitatea devine alta, exterior si interior, si în a- 
eeastă transformare. lar dacă vorbim aici de o conformitate cu omul, înțelegem prin 
aceasta totalitatea atît extensivă cît și intensivă, de la destelenirea pustietätilor de 
altădată și dezgolirea munţilor odinioară acoperiți cu păduri, pînă la ridicarea la treapta 
de peisaj a anumitor momente naturale, care mai înainte apăruseră indiferente sau chiar 
amenințătoare. De la idilă pînă la tragedie, acest schimb material al societăţii cu natura 
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cuprinde toate fenomenele de viata ale lumii oamenilor, ambianta lor, baza naturală a 
existenţei lor si consecinţele lor sociale. Această conformitate nu are nimic comun cu 
formulările ei primitive teleologice din teodiceele teologice sau laice și nici cu postularea 
kantiană a unei conformitáti a naturii cu intelectul „nostru“, ca o condiţie a cunoașterii 
legilor particulare ale naturii. Am lămurit în alt loc, cum această falsă punere a problemei 
de către Kant este determinată pe de o parte de îngustimea gnoseologică a idealismului 
subiectiv, iar pe de altă parte de încercarea lui genială, dar totuși zadarnică, de a ajunge 
la o gîndire dialectică.! 

Conformitatea care plutește înaintea ochilor noștri este terestră, imanentă și 
anume în două privinţe: în primul rînd, mișcarea ce are loc aici, producînd schimbări 
radicale, se poate desfășura numai în cadrul legilor naturale obiective existente în sine; în 
al doilea rînd, toate scopurile oamenilor, fie că sunt realizate cu o conștiință adecvată sau 
cu una falsă, sînt de asemenea determinate de legile obiective ale dezvoltării sociale. De 
aceea, ca o com- 


"Cf. art. meu: Ober die Bcsonderheit als dstbetiscbe Kategorie, in: Deutsche Zeitscbrift fur Philo- 'opbie, IV. JHG.+HEFT 3/4, 1956, iar în volum: 
Prolegomeni a un’ estetica marxista, Roma, 1957, p. 14î> $i urm. 


pletarela consideratiile lui Hegel asupra teleologiei muncii, Lenin poate spune; ..in 
realitate, scopurile omului sînt generate de lumea obiectivă — și o presupun — o găsesc 
ca dată, ca prezență Dar omului i se pare că scopurile lui sînt luate din afara lumii, sînt 
independente de lume.“ Este vorba deci, întotdeauna, de o conștientizare a ceea ce există 
111 sine gi nu de o creație demiurgicá, subiectivă, din neant.5° 

Din toate acestea devine clar că conformitatea plăsmuirii esteticii cu nevoile 
genului uman nu include nici un fel de subiectivism, că dimpotrivă tocmai astfel ajunge 
la expresie caracterul specific al mimesis-ului estetic, si că deci instituirea estetică a unei 
atare conformitati este numai un caz special al reflectării realității obiective 
independente de conștiință. Totuși, sau tocmai de aceea, conceptul de subiectivitate ce 
apare aici are nevoie de o clarificare gnoseologică. Căci, în istoria esteticii, cele mai 
diferite interpretări eronate își au izvorul, parte, în aceea că esteticul era considerat 
numai conform schemei teoriei cunoașterii (arta ca „minciunäs', ,iluzie*5* etc.) parte, în 
aceea că specificul lui era opus în chip mecanic exclusiv, specificului cunoașterii (teoria 
irationalistä a geniului etc.). Gnoseologia materialismului are o poziţie cu totul clară in 
problema subiectului: nu există subiect fără obiect; tine de esenţa realităţii obiective de a 
exista independent de conștiință. Obiect fără subiect este nu numai o posibilitate, ci 
axioma existenței reale. Desigur, materialismul dialectic limitează numai la teoria 
cunoașterii această separare categorică. Denin spune în legătură cu stabilirea 
obiectivitátii aparentei (nu numai a esenței): „Există o deosebire între subiectiv si 
obiectiv, dar și ea își are limitele“? și îl citează pe Hegel într-un context si mai general: 
„...esteeronat să considerăm subiectivitatea și obiectivitatea ca o opoziție permanentă si 
abstractă. Ambele sînt prin excelență dialectice!4.53 Hegel termină consideratiile la care 


5 LENIN: Caiete filozoficc, în: Opere, voi. 29, ed. cit., p. 159. 
* Ibidem, p. 84. 

* HEGEL: Enciclopedia (ti'mțelor filozofice — Logica, ed. cit., $ 194, Adaos 1, p. 330. 
5 Ibidem p. 155. 
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face Lenin aluzie aici cu avertismentul: „Celui care nu este familiarizat cu determinatiile 
obiectivitätii si ale subiectivitátii si vrea sälepästreze in abstractia lor, aceste determinări 
abstracte îi scapă printre degete, înainte ca el să-și dea seama de acest lucru, si el spune 
tocmai contrariul a ceea ce a voit să spuna“.4 

Nu poate fi aici sarcina noastră de a enumera, sau chiar numai de a indica, 
înainte de toate în viata cotidiană, toate cazurile în care apar atari forme de tranziţie 
dialectică. Poziţia plăsmuirilor estetice este și aici una specifică. în timp ce formele 
celelalte de tranziție nu schimbă nimic din precizia separării gnoseologice dintre 
subiectivitate și obiectivitate, ci fac numai sá reiasă mai lămurit că această separație nu 
trebuie trasată prea rigid priutr-o generalizare metafizică nepermisă, aici apar probleme 
de un gen nou. Spre a releva de îndată punctul esenţial: teza ..nu există obiect fără 
subiect", care gnoseologic are o însemnătate pur idealistă, este fundamentală în estetică 
pentru relaţia subiect-obiect. Firește, în sitie, fiecare obiect estetic este și el ceva ce există 
independent de subiect. Astfel conceput însă, el este numai ceva ce fiinteazá pe plan 
material, nu pe plan estetic. Dacă intră în considerare însă instituirea lui estetică, 
simultan este pus astfel și un atare subiect, căci natura estetică a obiectului constă doar, 
așa cum am arătat în repetate rînduri, tocmai în aceea de a evoca în subiectul receptor 
anumite trăiri, prin mijlocirea mimesis-ului, adică a unui mod specific de reflectare a 
realității obiective. Dacă facem abstracţie de subiectul estetic, plăsmuirea estetică 
încetează de a mai exista ca atare; rămîne un bloc de piatră, o bucată de pînză, un obiect 
ca oricare altul, care bineînţeles există, ca atare, independent de orice conștiință, de orice 
subiectivitate. Teza: nu există obiect fără subiect se referă deci exclusiv la caracterul 
estetic al unor asemenea plăsmuiri. 

Ar fi ușor de obiectat aici că această structură este și aceea a oricărui obiect 
produs și folosit social, că acesta se deosebește de obiectele naturale tocmai fiindcă există 
ca atare pentru un subiect. Si, intr-adevär, un rîu rămîne un rîu, independent de faptul că 
mișcă mori sau poartă vapoare; o unealtă sau o mașină însă, cînd sînt de exemplu 
aruncate într-un naufragiu pe un țărm nelocuit, încetează de a mai fi unealtă sau mașină. 
Nu este oare, așadar, subiectul tot atît de indispensabil pentru existența lor obiectuală 
determinată, ca în estetică? Noi credem că : gnoseologic — și acesta este terenul 
cercetării noastre de fata — este vorba de ceva diferit. Prin naufragiu, unealta și mașina 
sînt smulse faptic din acel context economic-tehnic- social, în care singure ele pot 
funcţiona ca unealtă sau mașină; și deoarece obiec- tualitatea lor ca unealtă sau mașină 
este legată strict de o asemenea funcţionare (sau cel putin de posibilitatea ei, căci de 
pildă, unealta încă nevîndută nu este mai puţin unealtă decît cea introdusă în folosinţă), 
odată cu naufragiul, ele încetează de a mai fi unealtă sau mașină, cel putin de îndată ce 
încetează posibilitatea de a fi introduse din nou in corelatia „naturalä" în care 
funcționează. Această legătură stringentă a obiectualitátii specifice cu funcţia posibilă 
tehnico-economico-socială este totuși, privită din punct de vedere social, ceva tot atît de 
categoric obiectiv ca și împrejurarea că fiecare obiect natural este legat, în existenţa lui 
specifică, de un anumit loc în procesul natural și că, scos din acesta, trebuie să-și piardă 
de asemenea fiintarea lui respectivă. (Constatarea că cele două procese sînt calitativ 
diferite, nu schimbă nimic din identitatea generală a faptului că existența obiectului 
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concret este strins legatä de aceste procese.) 

Muncitorul care folosește o unealtă sau lucrează cu o mașină, nu este tocmai in 
sens gnoseologic, subiectul acestui obiect și cu atît mai mult simpla existență a unui 
atare obiect nu poate depinde de acel „subiect". Ambii sînt parti ale unui proces obiectiv 
tehnico-economico-social, iar subiectivitatea muncitorului fata de obiectul-unealtä este 
una practică, dar nu una gnoseologică. 

Fireşte că, tocmai conform concepției înfățișate aici în mod repetat, și plăsmuirea 
estetică este momentul unui proces social. Marea deosebire însă constă în aceea că 
funcţia ei socială este tocmai evocarea mimetică, deci tocmai crearea unui raport specific 
între subiect şi obiect, şi abia prin acesta, ea poate deveni obiect estetic. (Se înţelege de la 
sine că și aici, ca și în cazul anterior, trebuie introdusă categoria posibilităţii, prin urmare 
simpla posibilitate de realizare a unui asemenea raport subiect-obiect este suficientă 
pentru constituirea unui obiect estetic.) Acest fapt, el singur, are consecinţe filozofice 
importante. Am vorbit în treacăt, mai sus, despre urmările negative, adică despre 
pierderea specificului obiectualitätii estetice, fie ca urmare a unei generalizări exagerate a 
categoriilor științifice, fie ca urmare a alunecării spre irationalism. Dar din faptele 
gîndirii omenești fac parte și consecinţele inverse; de pildă, relaţia estetică subiect-obiect 
poate fi, de asemenea, generalizată nepermis și aplicată la lämurirea obiectivitätii din 
viata cotidiană, din știință, din filozofie si în mod special în teoria cunoașterii. în acest 
caz, categorii, care în domeniul estetic sînt raționale și indispensabile, devin puncte de 
sprijin pentru o deformare idealistă a realităţii; e cazul tezei „nu există obiect fără 
subiect" care, de pildă, a jucat întotdeauna un mare rol în idealismul subiectiv, atît în cel 
kantian, cit și în acela a lui Berkeley-Hume. Prin aceasta nu vrem să afirmăm nicidecum 
că în toate cazurile de acest fel, structuri estetice sînt aplicate necritic la procesul 
cunoașterii. în cazurile menţionate mai sus, acest fapt e mai mult decît improbabil; 
credem, însă, că ar fi lesne de arătat că nuanțele speciale pe linia cărora, poate 
Schopenhauer sau Nietzsche operează cu teza „nu există obiect fără subiect” sînt 
determinate, în mare măsură, de trăirile estetice și de generalizările lor nepermise în alte 
domenii. 

Ar mai merita să cercetăm în ce măsură acceptarea acestei teze provoacă o 
problematică și în sfera religiei. Căci pentru religiozitatea autentică, pentru religii în 
epoca lor de înflorire, existenţa celor mai înalte obiecte religioase, înainte de toate aceea 
a lui Dumnezeu, este fără îndoială socotită ca independentă de subiect. Acolo unde se 
împlinește o îmbinare, o interdependentä a celor două categorii, ca — mai ales — în 
diferitele curente ale 
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misticii, îu care existența lui Dumnezeu apare inseparabil legată de trăirea 
extatică a subiectului care se ridică peste realitatea lui de creatură, obiectivitatea 
existenţei lui Dumnezeu — și din punct de vedere religios — devine problematică. în 
această atitudine iese la iveală — fireşte că de cele mai multe ori cu totul inconștientă 
siesi — o autocritică filozofică a întregii poziţii religioase; cu semn schimbat apare acea 
tendinţă de critică principială a religiosului, care de la Xenofon la Feuerbach a văzut îu 
obiectele religiei proiecţii create de om ale propriei sale vieți. De aceea este interesanl si 
instructiv că elevul lui Feuerbach, Gottfried Keller, se exprimă astfel cu privire la 
concepțiile mistice ale lui Augelus Silesius: „Nu ni se pare oare că-l auzim pe Ludwig 
Feuerbach al nostru, cînd citim versurile: 

«Ich bin so gross als Gott, Er ist als ich so klein, 

Er kann nicht iiber mich, ich unter Ihm nicht sein.» 2"54 
Este cunoscut că încă de la Schleiermaclier și de la romatism încoace asemenea tendinţe 
duc, involuntar, către o disolutie a religiei în direcţia unui ateism religios. 

Problema de fata are totuși o deschidere filozofică mult mai largă decît aplicarea 
discutată mai sus a unei teze, desigur, fundamentale și îu domenii care depășesc sfera 
valabilitätii ei. Am discutat mai înainte faptul că în filozofia speculativă, mai ales la 
Plotin, categorii estetice capătă funcţia de a lămuri o transcendentá metafizică, colorată 
religios. Desigur că această confundare a sferelor se produce, de cele mai multe ori, mai 
mult sau mai puţin inconștient. Schelling este poate singurul filozof important, care, cel 
puţin în tinereţe, statorniceste conștient esteticul ca „organon" al gîndirii filozofice 
autentice. lată ce spune el în primul proiect de sistem elaborat în tinerețe : „Arta tocmai 
de aceea reprezintă pentru filozof supremul, fiindcă îi deschide parcă sanctuarul, în care, 
într-o unire veșnică și primordială, arde oarecum într-o singură flacără, ceea ce în natură 
şi în istorie este despărţit, si ceea ce în viata si în acțiune, ca si în gîndire, trebuie să fugă 
în veci unul de altul. Opinia pe care filozoful și-o face artificial despre natură este pentru 
artă cea originară și firească. Ceea ce numim natură este un poem, care se află ascuns 
într-o scriere misterioasă, minunatá".*5 Hegel a polemizat mereu, táios, cu această 
concepție, cu fundamentele și consecinţele ei (intuiţia intelectuală etc.). 

Deoarece însă și Hegel se afla tot pe terenul unui idealism obiectiv, deoarece și 
pentru el identicul subiect-obiect însemna fundamentul și încheierea sistematizării, era 
inevitabil ca anumite limite din gîndirea lui Schelling, printre care această tendință 
estetizantá, să rămînă si pentru filozofia lui de nedepășits. E suficient să indicăm aici 
problema centrală a teoriei înstrăinării de sine, atît de importantă pentru noi acum. 
Concepţia lui Hegel despre identicul subiect-obiect este exprimată în modul cel mai 
pregnant în Fenomenologia spiritului, dar, prin natura lucrului, și în sistemul de mai 
tîrziu, transformarea substanţei îu subiect înseamnă fundamentul și încoronarea 
sistemului. Aceasta are drept urmare, că știința în care culminează mișcarea „figurilor 
(Gestalten) conştiinţei“, „fenomenologia“, nu e numai cea mai înaltă, cea mai clară 
cunoaștere a ceea ce treptele mai joase ale conștiinței au adunat, fiecare în felul ei, ca 


* «Sînt mare cît Dumnezeu, El e cit mine de mic, / El nu poate fi asuprä-mi, nici eu sub 'El». 
5 SCHELLING: System des transzendentalen Idealismus, in: Werke, Stuttgart »si Augsburg, 1958, Partea i, UI, p. 629. 


* In cartea mea despre titiärul Hegel am indicat în diferite locuri şi in diferite contexte aceasta limita a lui Hegel. Astfel, op. cit., p. 418 si urm., 428, 
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experienţă a realităţii, ci este în același timp o cunoaștere de sine a lumii, o formă 
pseudo-obiectivă a raportului idealist-subiectiv eu-eu. Nu este o receptare a substanţei în 
conștiință, prin care ea ar fi devenit un bun al subiectului, ci este tocmai transformarea 
substanţei în subiect : conștiința de sine ca nivel culminant, singurul cu adevărat 
adecvat, al cunoașterii. „Această substanţă însă“, spune Hegel, „care este spiritul, este 
devenirea sa la ceea ce spiritul este în sine; si numai ca fiind această devenire reflectindu- 
se pe sine în sine, el este în sine într- adevăr Spiritul. El este în sine mișcarea, care este 
cunoașterea, transformarea acelui înșine [VL pentru sine, a,substantei în subiect, a 
obiectului conștiinței în obiect al constiintei-de-sine, adică într-un obiect tot pe atît de 
depășit, adică în concept. Această mișcare este cercul ce se reîntoarce în sine, care 
presupune începutul său, și îl atinge numai în termenul final44.57 

Critica gnoseologicá a acestei poziții a lui Hegel făcută de Marx ne este 
cunoscută. Enumerăm pe scurt numai momentele „împrumutate din structura esteticii 
— momente rămase firește inconștiente, dar care rezultă necesar din esenţa idealismului 
obiectiv hegelian. Chiar ultima teză, solidaritatea dinamică de tip circular a începutului 
cu sfîrșitul, dă sistemului indicat aici ceva din caracterul unei opere de artă, deoarece 
închiderea, chiar a unui sistem idealist, care gîndit ca fiind deschis, provizoriu, 
necesitînd completări, nu e gîndit sortit unei construiri în continuare, nu implică 
nicidecum cu necesitate logică o reîntoarcere la început. Ideea autentic științifică 
cuprinsă în ideea reîntoarcerii la început, adică sensul metodologic al negării negatiei 
este, cum o exprimă just Lenin, numai o „aparentă reîntoarcere la vechi**,$% Dacă aici 
Hegel face din aceasta o reîntoarcere totală, el suprimă una din cuceririle cele mai 
importante ale metodei sale dialectice. Dimpotrivă, acest punct de vedere joacă un rol 
hotărîtor în estetică, mai ales în teoria dramei, mereu atît de importantă pentru Hegel, 
ba chiar el este baza formală esenţială a desfășurării specific dramatice. Această 
constanfä, această reîntoarcere la început, prezentă atît în tragedie cit si în comedie, are 
un caracter estetic atît de explicit ineit a fost atacată de multi în numele veridicitätii (de 
exemplu de către tînărul Strindberg) totuși fără ca discuţia să se fi solufionat, pe plan 
estetic, în favoarea concepţiei acestor adversari. Tot așa stau lucrurile și cu devenirea 
aproape sinonimă cu această reîntoarcere la început, în cursul căreia ceva ajunge la ceea 
ce el este în sine: căci această reîntoarcere înseamnă, în cadrul sistemului, anularea — 
pseudo-estetică — a unei cuceriri esențiale a metodei hegeliene, și anume a lămuririi 
filozofice a faptului cum apare ceva radical nou; în expunerea asupra „liniei nodale de 
raporturi de măsuri” Hegel însuși își bate joc de aceia care sînt incapabili de a înţelege 
saltul în ceva ce nu exista pînă atunci și care are loc aici.' 

în importantul pasaj citat de noi, ceea ce, în definitiv și mai ales, are o 
însemnătate decisivă pentru Hegel, e faptul că „obiectul conștiinței! este transformat 
„într-un obiect al conștiinței de sine“. în expunerile trecute am încercat să arătăm, din 
diferite puncte de vedere, că conștiința de sine ca subiect, în opoziţie cu conștiința, 
caracterizează reflectarea estetică, deosebind-o de cea științifică, și că în această 
opoziţie iese in relief diferența dintre metoda dezantropomorfizantä și cea 


* HEGEL: Fenomenologia spiritului, ed. cit., p. 453. 
* LENIN: Caiete filozofice, ed. cit. 
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antropomorfizantä. Numai conștiința poate îndeplini adecvat procesul dialectic de 
aproximare în transformarea în-sine-lui în pentru-noi, căci tocmai separarea ei de 
conștiința de sine poate alcătui punctul de plecare către dezantropomorfizare, în timp 
ce conștiința de sine — nu numai în modul ei de manifestare estetic, ci și în viaţa coti- 
diană, în morală etc. — trebuie să se îndrepte într-o direcție opusă. Aceasta se manifestă 
totuși în modul cel mai net și mai pregnant tocmai în reflectarea estetică a realității. 
Opunerea de către Hegel a conștiinței de sine fata de conștiință, descrisă aici, este, 
fireşte, determinată nemijlocit de teoria identităţii subiect-obiect, totuși ea introduce, 
inevitabil, momente importante caracteristice esteticului in gîndirea științifică 
(filozofică). 

După această digresiune, care era de neînlăturat pentru lămurirea diferenței 
dintre reflectarea științifică si cea estetică la nivelul la care ne aflăm acum în cercetarea 
esenței acestora, dacă ne preocupám din nou de valorificarea pentru estetică a unor 
categorii, ca înstrăinarea de sine a subiectului și reîntregarea ei, atunci chiar elementele 
estetice tulburătoare și generatoare de confuziepentrufilozofieindică, aici, o stare defapt 
esenţială pentru estetică. 


* HEGEL: Stiififa logicii, trad. D. D. Rosea, Bucuresti, 1966, p. 352-1356. 
Ambele acte constituie, desigur împreună în mod neîntrerupt și de neînlăturat, 
momente îmbinate ale unui act unitar prin esenţa lui; ele nu sînt, ca în Fenomenologie, 
două acte clar despărțite unul de altul, care sînt legate unul de altul tocmai în opoziția 
lor. Desigur, chiar cînd sînt aplicate în estetică, opoziţia orientării lor se menţine: 
înstrăinarea de sine înseamnă drumul subiectului în lumea obiectului, în anumite 
condiţii pînă la pierderea lui totală de sine în ea; reintegrarea acestei înstrăinări 
reprezintă, dimpotrivă, faptul că oricare obiectualitate ivită astfel este complet pătrunsă 
de calitatea specifică a subiectului. Chiar cine nu are decît reprezentări din cele mai ele- 
mentare cu privire la nașterea, structura și acțiunea operelor de artă, trebuie să vadă 
limpede că acest act, tocmai în unitatea componentelor sale contradictorii, se acoperă în 
esenţă cu tendinţele hotäritoare pentru obiectualitatea estetică. însăși identicul subiect- 
obiect al lui Schelling-Hegel este mult mai puternic orientat mistic decît estetic; el duce 
la o disolutie în neant atît a obiectului, cît si a subiectului, căci cu suprimarea — 
închipuită — a oricărei obiectualitati in general dispare, cu necesitate, și subiectul. 

în estetică, dimpotrivă, inseparabilitatea dintre subiectivitate și obiectivitate 
tinde să le intensifice pe amîndouă tocmai prin îmbinarea lor, să reliefeze, mai plastic, în 
fiecare din ele, caracterul lor specific propriu. Tendinţa subiectivitätii de a dispărea prin 
înstrăinarea ei de sine, prin dăruirea ei către obiectivitatea existentă-în-sine a obiectelor, 
are tocmai scopul de a descoperi și de a face intuitiv sesizabil ceea ce de fiecare dată este 
important pentru omenire în lumea obiectivă. Fundamentul acestui proces fiind în- 
sinele obiectelor independent de conștiință, este neapărată nevoie de o percepere cît mai 
precisă și mai exhaustivă cu putinţă a lumii exterioare pentru receptarea ei estetică. Aici 
se vede iarăși că oricare reflectare a lumii — vorbind în general — are același obiect, dar 
că totuși orice reflectare care slujește munca, practica, trebuie, sub pedeapsa nereușitei, 
să se concentreze, în puritatea cea mai eliberată cu putință de subiectivitate, asupra în- 
sinelui însuși; de aici provine tendinţa spre dezantropomorfizare suficient de cunoscută 
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nouă. Contradictia rodnică din reflectarea estetică constă, dimpotrivă, în aceea că, pe de 
o parte, ea se străduiește să sesizeze întotdeauna fiecare obiect și, înainte de toate, 
totalitatea obiectelor, într-o corelație indisolubilă cu subiectivitatea umană, chiar dacă 
această corelaţie nu e direct exprimată, — despre caracterul acestui subiect am vorbit 
mai sus și vom reveni mai pe larg mai tîrziu — iar, pe de altă parte, constă din aceea că 
lumea obiectivă este fixată și făcută perceptibilă intuitiv nu numai în esenţa ei, ci și în 
forma ei de manifestare nemijlocită, că dialectica fenomen-esentá se impune nu numai 
în legitatea ei generală, ci tocmai în nemijlocirea ei, adică așa cum se oferă ea omului, în 
viata. 
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De aici rezultá, in sfera esteticá, strinsa unitate dintre insträinarea de sine a 
subiectului si reintegrarea in subiect: subiectivitatea, in insträinarea ei de sine, si 
obiectivitatea, in reintegrea înstrăinării, sînt suprimate (auf- gehoben) în așa fel, ineit 
momentul păstrării si, în același timp, al înălțării pe o treaptă superioară, capătă o 
preponderență în actul suprimării. Conlucrarea ambelor mișcări produce deci ceva 
omogen, o lume obiectuală configurată, drept reflectare a realităţii, care, în intenţia ei, 
accentuează mai hotărît obiectivitatea realității decît impresiile și trăirile cotidiene, căci 
de fiecare dată spectatorul sau cititorul are in fata numai un grup relativ mic de obiecte, 
un fragment, care trebuie totuși să evoce în el realitatea ca o „lume“ obiectivă încheiată; 
și anume toate acestea în condiţii, care, în comparaţie cu cotidianul, par nefavorabile 
efectului de obiectivitate, deoarece acestor obiecte le lipsește inevitabil puterea de 
convingere a fapticului pur și simplu, a faptelor brute, ele fiind instituite ineluctabil 
numai ca reflectări, ca plăsmuiri mimetice, care-și pot impune obiectivitatea exclusiv 
prin conţinutul și forma lor. Dăruirea subiectului către realitate în înstrăinarea lui de 
sine, pierderea lui în ea, produce astfel o obiectivitate intim si intensiv potentatá. Dar 
aceasta este pătrunsă de subiectivitate în toți porii obiectualitátii ei și anume de o 
subiectivitate concretă, determinată — iată sensul reintegrării în subiect. în plăsmuirea 
mimetică autentică, această subiectivitate nu este nici adaos, nici eomentar, nici măcar o 
atmosferă ambiantă a obiectelor, ci un moment structural integrant al obiectualitätii lor 
însăși, o componentă inalienabilă, ba chiar fundamentul existentei-lor-intocmai-astfel. 

Dacă concretizăm mai departe analiza de pînă acum a mișcării și a structurii 
acestui act, ne lovim de două teze fundamentale ale esteticii, care au mai fost atinse de 
cîteva ori, dar care, în consideraţii viitoare, trebuie să fie discutate mai detaliat și mai 
temeinic. Prima teză rezultă din caracterul mimetic al oricărei arte cosmogenetice. 
Formal, ea este numai o altă enuntare a principiului mimesis-ului însuși, totuși această 
nouă formulare scoate, în același timp, noi conţinuturi la iveală. Este vorba de natura 
realistă a oricărei arte, de determinarea adesea expusă, după care realismul, în evoluţia 
concretă a artei, nu este numai un stil printre multe altele, ci caracteristica fundamentală 
a artei configurative în genere; și că diferitele stiluri pot ajunge la diferențiere numai 
înăuntrul realismului. Noutatea de conţinut, exprimată aici este, înainte de toate 
lărgimea, conceptului de realism. El cuprinde atît acea apropiere maximă de 
obiectualitatea existentă-în-sine a lumii obiective, pe care am putut-o stabili aici drept 
conţinut al actului înstrăinării-de-sine a subiectului, cît și păstrarea nemijlocirii 
senzoriale a fenomenelor, care rezultă, de asemenea, din această înstrăinare. Astfel, 
firește, sînt fixati numai doi poli ai universalitätii realismului în cosmosul artei, și anume, 
pe de o parte, fidelitatea fata de existenţa și esenţa obiectelor, fata de corelatia si fata de 
totalitatea lor dată si, pe de altă parte, reîntoarcerea la nemijlocirea vieţii, în măsura in 
care fiecare obiect ajunge să fie configurat inseparabil de modul lui de manifestare 
nemijlocit-senzorial. Dacă se pleacă numai de la analiza acestui act, nu apar în sens 
pozitiv decît determinanti in mare măsură nedefiniti, care pot spune foarte putin cu 
privire la intentionalitä- tile concrete ale diferitelor stiluri. în sens negativ, apar totuși 
determinări cu atît mai clare cu cît astfel este exprimată numai legătura stringentă a 
mimesis-ului cu o obiectualitate existentă, cu o suprafață fenomenală sexazo- rial- 
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evidentă. Așadar, o nouă confirmare că mimesis-ul în sine cere numai o obiectualitate 
concret-senzorială și un mod de manifestare al ei senzorial-evi- dent, dar nu este legată 
de Mc et nunc-xx\ obiectualitatii pe care o reproduce nemijlocit. Analiza estetică 
abstractă confirmă deci acele constatări pe care le-au putut stabili cercetarea cotidianului 
şi a genezei artei cu privire la caracterul lipsit de mecanicitate fotografică al reflectării în 
genere și al reflectării estetice îndeosebi. Vom vorbi mai tîrziu, pe larg, despre direcţiile 
în care această delimitare negativă își dobîndește un conţinut concret; problemele ei le- 
am atins în mod repetat, mai înainte, în alte conexiuni. 

Din structura expusă aici rezultă, în al doilea rînd, teza că orice obiectualitate 
estetică — chiar numai ca pură obiectualitate estetică — include o luare de atitudine pro 
sau contra, că, așadar, spre deosebire de viata cotidiană, omul nu se află în acest caz în 
fata unui fapt pe care îl afirmă sau il neagă, îl aceptä sau îl respinge etc. din punctul de 
vedere al intereselor sale — acest cuvînt fiind luat acum în sensul cel mai larg. Căci în 
viata cotidiană este clar că faptul și judecata de valoare sînt — relativ — independente 
una de alta; cu toate că luarea de poziţie a subiectului este condiționată esenţial de 
natura specială a faptului care o declanșează, natura subiectului este, practic, o 
componentă tot atît de importantă în apariția acceptării sau respingerii, ca și obiectul 
însuși. De aceea, într-o atare situație, atitudinea omului are, mai întîi și nemijlocit, un 
caracter subiectiv. Ea dobîndește obiectivitate cînd cursul și contextul faptelor confirmă 
justetea reacției lui; dar, si în acest caz, rămîne dualitatea primordială: continuă să 
coexiste faptul obiectiv si judecata de valoare asupra lui. Cu totul alta este situația 
plăsmuirii mimetice. Cînd, mai înainte, definind reintegrarea înstrăi- nării-de-sine, am 
vorbit despre calitatea obiectelor plăsmuite de a fi îmbibate de subiectivitate, am respins 
pentru aceste obiecte tocmai dualitatea vieții cotidiene analizată aici. Bineînţeles ca 
structura acestor obiecte nu este determinată numai de acest mod de pătrundere a lor de 
către subiectivitate. .Se poate chiar spune : fenomenul cercetat de noi acum este numai 
culminarea cea mai pregnantă a unuia și mai general. Căci existenta-intocmai-astfel a 
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tuturor obiectelor infätisate mimetic, modul in care se leagä unele cu altele, deci 
principiul cel mai general al obiectualitätii ce apare aici, indeobste, se bazeazä pe deplina 
pătrundere a obiectelor de către subiect, ca urmare a reintegrării in subiect. Și aici există 
aceeași opoziţie cu viata cotidiană in care omul, de îndată ce reflectează la impresiile 
sale, nu le preia pe acestea pur și simplu nemijlocit, ci, mai mult sau mai puţin precis, 
face deosebirea (sau cel puţin se străduiește să deosebească) între obiect și reflexul 
acestuia în conștiința sa. Dimpotrivă, în plăsmuirea mimetică, impresia pe care un obiect 
o declanșează participă la însăși obiectualitatea lui; specificul său, existenţa lui-întocmai- 
astfel este determinată tocmai de această unitate. 

înăuntrul acestui fenomen de ansamblu, a cărui desfășurare concretă ne va mai 
preocupa în amánuntime, introducerea — discutată mai sus — a luării de poziţie 
subiective în obiectivitatea alcătuirii obiectuale a tuturor lucrurilor, capătă totuși o 
poziţie privilegiată. Căci, pe de o parte, in viata însăși, tensiunea dintre subiectivitate si 
obiectivitate își atinge aici cel mai înalt grad, iar, pe de altă parte, există aici, în legătură 
cu arta, prejudecăţi adînc înrădăcinate. Fiecare va recunoaște că atmosfera unei opere de 
artă aparţine configurării ei obiectuale. Totuși faptul că, de aceea, orice obiect — și 
bineînţeles si corelatiile obiectelor, totalitatea lor — este determinat de intenţia 
creatoare orientată spre un pro sau contra, este resimţit frecvent ca un paradox: atît de 
cei pentru care orice artă se situează pe o „culme atît de înaltă" îneît n-ar putea fi 
niciodată impreunatä cu o atare partinitate intrinsecă, cit si de cei care sînt obișnuiți sá 
vadă o asemenea structură numai în arte de valoare minoră, îu așa numita artă cu 
tendinţă, care copiază mecanic din viata cotidiană dualitatea dintre caracterul faptic al 
unui fenomen și judecata de valoare asupra lui. La această eroare contribuie și acei 
teoreticieni ai realismului socialist care văd în partinitate caracteristica specifică a 
acestuia, în opoziţie rigidă cu „obiectivismul" oricărei alte orientări. 

Considerînd lucrurile cît de cît nepărtinitor, situația este însă foarte simplă: 
selecția unui grup de obiecte solidare, ridicarea lui la treapta de „lume“ prin reproducere 
mimetică și configurare este cu neputinţă fără o luare de poziţie fata de acel conţinut, 
fata de corelatiile lui, care constituie exis- tenta-intocmai-astfel a părții de lume alese si 
ridicarea acesteia pînă la „o lume" estetică. Nu este adevărat că înțelegerea importanţei, a 
semnificației fragmentului de realitate e suficientă aici. De multe ori se susține aceasta, 
dar soarta unei teorii ca a lui Flaubert despre ,l'impassibilite”, pentru a menţiona una 
dintre cele mai importante, demonstrează lesne contrariul; nu numai operele despre care 
se pretinde că ar fi apărut pe baza acestei concepții, sînt o contrazicere vie a ei, ci chiar 
teoria însăși, aşa cum apare ea în scrisorile lui Flaubert, se suprimă singură, 
manifestîndu-se peste tot ca o foarte hotáritá luare de poziţie fata de realitatea a cărei 
alcătuire a determinat anume selecția, compoziţia, modul de plăsmuire etc. Sau 
cunoscutul istoric de artă Berenson*? vrea să arate că în arta lui Piero della Francesca ne 
găsim în fata unui tip de artă impersonalá, indiferentă; cînd vorbește despre imperso- 
nalitate ca despre o metodă, exprimă numai un lucru devenit de mult de la sine înţeles, 
asemenea celui pe care l-am constatat în discutarea lucrăiii lui Diderot : Paradoxe sur le 
com&dien. Dar Berenson crede că indiferența artistului său ar depăși metoda, s-ar 


® B. BERENSON: Mittelitalienische Malerei, p. 113 şi urm. 
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întinde si asupra în-formării însăși. Astfel s-ar întîmpla cu cele trei figuri mari, cu totul 
neparticipante, din primul plan, care acoperă drama propriu-zisă a biciurii lui Cristos în 
celebrul tablou din Urbino. Dar tocmai această compoziţie este o luare lămurită de 
poziţie, la fel ca și în cazul tabloului lui Brueghel, menţionat mai înainte, în care 
Christos, purtînd crucea, aproape că dispare în masa celor duși la tortură și execuţie. Este 
desigur o luare de poziție cu semn opus fata de acei pictori la care, în asemenea cazuri, 
accentul cade pe chin sau pe măreție. Din punct de vedere estetic însă, toate aceste 
tablouri cuprind deopotrivă o luare de poziţie fata de complexul de obiecte înfățișat si 
anume o luare de poziţie care, peste tot si în mod egal, determină nemijlocit si esenţial si 
compoziţia si realizarea detaliilor. Atitudinea pe care artiștii o iau fata de actualitate este 
adesea foarte complexă, dar cu cît pătrunde mai mult în toate momentele plăsmuirii, cu 
cît rămîne mai imanentá fiecărei obiectualitáti mimetice, eu atît luarea de poziţie devine 
mai puternică și acționează ca atare. 

Este o prejudecată modernă aceea de a admite că această atotprezentá a luării de 
poziţie, a partinitätii, subiectivizează operele de artă. Calea ce duce prin înstrăinarea-de- 
sine spre reintegrare este complet contrariul unui subiectivism. Acesta din urmă apare 
numai atunci cînd subiectul nu este capabil sau nu voiește să ia drumul către sine 
ocolind prin înstrăinarea de sine, printr-o pierdere-de-sine în lumea obiectului, printr-o 
dăruire-de-sine necondiționată către această lume. Un atare mod de pură exprimare a 
subiectivitätii nu dizolvă în neant numai esteticul. Ca pretutindeni, și aici, esteticul este 
numai un mod de expresie potentat al vieţii însăși, mod care potenteazá esentialul și-i 
scoate la iveală mai lămurit. Hegel, care, după cum știm, a aplicat problema înstrăinării 
de sine și a reintegrärii înainte de toate la viata socială și la cunoașterea dobinditä si 
desfășurată în cursul dezvoltării omenirii, analizează de repetate ori acele deformări pe 
care le provoacă o subiectivitate care vrea să se sprijine numai pe sine, care crede că 
poate renunţa la necesitatea unei receptări ce se dăruiește lumii exterioare, lumii 
obiectului. Aceasta o arată Hegel în modul cel mai clar în imaginea despre lume a așa- 
numitului „suflet frumos" (schone Seele). Atitudinea acestuia este următoarea, după 
descrierea hegeliană: „certitudinea absolută de sine se transformă pentru ea nemijlocit, 
ca conștiință, într-un ecou, în obiectivitatea fiintei-sale-pentru-sine; dar această lume 
creată este vorbirea ei, pe care ea a auzit-o tot atît de nemijlocit și ceea ce se întoarce la 
ea este numai ecoul acesteia”. Unei asemenea subiectivitáti îi corespunde exact acea 
lume a obiectului, care apare obligator într-o asemenea reflectare deformată a realității 
obiective: „Obiectul gol pe care ea și-i creează îl umple deci doar cu conștiința goliciunii; 
acţiunea ei este aspiraţia care, în devenirea ei, se pierde numai și care nu se regăsește, 
dincolo de această pierdere și recădere în sine, decît ca ceva pierdut; în puritatea acestei 
transparente a momentelor ei ea este un nefericit așa-zis suflet frumos care pilpiie in sine 
si dispare ca un abur fără formă ce se risipește în aer”.! 

în Fenomenologie însăși, corespunzător planului lucrării, este desfășurată 
imaginea respectivă a lumii din transformarea subiectului, a „formei conștiinței"; acolo 
unde sînt tratate opere de artă, ca Nepotul lui Rameau, operele lui Homer, Sofocle sau 
Aristofan, sînt alese ca reprezentative numai acelea în care nu poate fi vorba, dintru 
început, de o problematică estetică, în eseul scris în tinerețe Credinţă și cunoaștere, 
Hegel ajunge să vorbească despre lucrarea lui Schleiermacher Discursuri asupra religiei, 
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apărute pe vremea aceea și orientată spre o pură interioritate, si în critica acesteia atinge 
si problema artei. în religiozitatea aceasta fără obiect, el vede trăsăturile estetizante și-și 
bate j oc de tendinţa lui Schleiermacher de a voi „să eternizeze arta fără opere de artá".? 
Am văzut că problema care apare în aplicarea la estetică a acestei categorii hegeliene, 
este mai subtilă decît aceea a unei subiectivitáti estetizante care nu se obiectivează în 
opere de artă; este vorba tocmai de faptul că plăsmuirile create într-un asemenea spirit și 
cu intenţia de a fi opere de artă se desființează pe ele însele. [Critica lui Hegel, redată 
mai sus, este îndreptată nemijlocit împotriva unei alte deformări subiectiviste, anume 
împotriva aşa- numitei „arte a vieţii” (I,ebenskunst). De această problemă ne vom putea 
ocupa abia în capitolul asupra frumuseţii naturale.] Am văzut ca Hegel concepe cu totul 
general problema subiectivitatii cu adevărat creatoare, calea ei către sine, prin sesizarea 
justă și adîncită a lumii obiective; esteticul figurează aici numai ca un caz de aplicare, rar 
menţionat. Tocmai de aceea, 


' HEGEL: Fenomenologia spiritului, ed. cir., pag. 371, 371. Asemănător este tratată „Constiinfa nefericită" care în această lucrare joacă un rol mare 
în apariţia creştinismului, ibid. p. 121 şi urm. în ambele pasaje, Hegel face o critică distrugătoare introvertirii moderne, cu mai mult de un secol înaintea 
descoperirii ei. 

* HEGEL: Erste Druckscbriften, Leipzig, 1928, p. 331. 
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faptul că Hegel în tratarea „Religiei Artei" — în partea estetică a Fenomenologiei — poate 
spune următoarele despre „substanța morală a omului“, este o interesantă confirmare a 
felului cum am interpretat noi teoria lui despre înstrăinarea de sine a subiectului și 
reintegrare: „Ea este formă pură, fiindcă individul şi-a prelucrat astfel, în obedienta și in 
serviciul etic, orice existență inconștientă și orice determinare fixă, după cum substanţa 
însăși a devenit această esenţă fluidă. Această formă este noaptea în care substanţa a fost 
trădată și s-a făcut ea însăși subiect; din această noapte a purei certitudini de sine, 
spiritul etic înviază ca formă liberată de natură si de existenta-sa-in- fapt nemijlocită ".50 
în acest pasaj este înfățișată o contra-imagine clară, pozitivă, a descrierii privative a 
„sufletului frumos". 

Vedem astfel că analiza relaţiilor obiectuale estetice duce de la sine la o cercetare 
mai precisă a alcătuirii subiectului în această sferă. Dacă acum interesul nostru se 
concentrează asupra acestui subiect, ne lovim din nou de una din multele și rodnicele 
contradicții dinamice, care determină concret domeniul artei. Această contradicţie poate 
fi — provizoriu si pe scurt — exprimată astfel: privind nemijlocit, pare ca și cînd 
subiectivitatea estetică s-ar apropia foarte mult de aceea a vieţii cotidiene. Ba chiar, așa 
cum am relevat în repetate rînduri, în măsura în care ea se deosebește de cea cotidiană, 
pare că această diferență constă esenţial dintr-o simplă potentare a nemijlocirii ei. Asa 
cum am văzut mai sus, această aparenţă înșală, și deși consideratiile noastre de pînă 
acum n-au putut încă să lumineze suficient natura specifică a acestei subiectivitáti, 
totuși atît este vizibil de pe acum: deosebirea fata de nemijlocirea subiectivitatii din viata 
cotidiană crește în estetic pînă la o diferenţă calitativă, fără a suprima, desigur, legătura 
stringentă cu personalitatea, cu caracterul subiectiv al subiectivitatii; dimpotrivă, 
direcția mișcării de diferenţiere este tocmai contrarie, și anume o întărire, o intensificare 
a subiectivitätii date primordial. Această mișcare, așa cum, de asemenea, am văzut, 
merge pe un drum diametral opus cunoașterii științifice. Fireşte că și aici, personalitatea 
omului de știință, constituţia lui subiectivă și felul lui particular da a fi, trebuie să fie 
purtătorul direct al procesului conștient de transformare al în-sinelui într-un pentru-noi. 
Este firesc că această transformare poate avea loc numai atunci cînd omul întreg, cu 
toate capacităţile sale, intră în realizarea acestui proces, cu puterea voinţei, cu 
moralitatea, fantezia etc. si nu numai cu capacitatea lui pur intelectuală. Totusi—si 
tocmai aceasta este contradictia rodnică ce acționează iu reflectarea științifică a realității 
— procesul obiectivării începe încă din subiectul cunoașterii însăși: este vorba de ceea ce 
ne este 


“ HEGEL. Fenomenologia spiritului, «d. cit., p. 538. 
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cunoscut din consideratiile noastre anterioare, de principiul dezantropomorfi- zant al 
acestui mod de reflectare. Cäci se intelege de la sine cä dezantropomor- fizarea include 
o anumitä desubiectivizare. Sfera esteticä este insä antro- pomorfizantä chiar si in 
pläsmuirile ei obiectivante. Atunci, oare, poate exista aici un principiu, care scoate 
subiectul afarä din simpla subiectivitate a cotidianului, din particularitatea ei ca subiect 
singular (orice subiect in existenta-lui-intocmai-astfel, dată origina’-, este ceva 
ireductibil singular), fără ca astfel să-i suprime subiectivitatea ca atare? Si dacă există: în 
ce constă acest principiu? 


3. DE LA INDIVIDUL PARTICULAR LA CONSTIINTA DE SINE A GENULUI UMAN 


Cercetările noastre asupra relaţiei subiect-obiect, efectuate din punctul de 
vedere al înstrăinârii-de-sine a subiectului și a reintegrării ei, indică direcția în care 
trebuie să căutăm punerea justă a problemei și soluţia ei. Această direcție ne apare 
precizată prin faptul că atît ir> produsul cit și în procesul muncii (în relaţia subiectului 
muncitor cu munca și cu rezultatele ei) trebuie stabilit ce rol joacă în ele — și anume 
din punct de vedere subiectiv și obiectiv — raportul individului cu genul uman. Chiar de 
la începutul consideratiilor noastre asupra temei ce vom trata acum, am redat 
afirmaţiile importante ale tînărului Marx, referitoare la relația ce ne preocupă. în raport 
cu problema subiectului, aceste pasaje aduc - pe drept — în centru relaţia dintre 
subiectul individual și genul uman. Sesizarea dialectică justă a acestui raport, a cărui 
analiză sistematică o vom începe îndată, prilejuiește mari greutăţi gîndirii, dar, lásindla 
o parte greutăţile, trebuie, înainte de toate, ca momentul obiectiv al raportului de fata sá 
fie trecut în primul plan al interesului nostru. Marx protestează împotriva modului de 
înțelegere care domnea pînă la el, îu care „oamenii au putut vedea realitatea forțelor 
esențiale umane și activitatea generică a omului numai în existența generală a omului, în 
religie — sau în istorie — luată sub formele ei abstract-generale, ca politică, artă, litera- 
tură etc.”. El dă uumaidecit un exemplu contrar: „Istoria industriei şi existenţa obiectuală 
devenită a industriei constituie cartea deschisă a forțelor esenţiale ale omului, psihologia 
umană, aga cum se prezintă ea simţurilor noastre".! El cere deci ca atunci cînd este 
vorba de genul uman în devenirea și existenţa lui, să se meargă înapoi la acest fenomen 
primordial, luîndu-1 ca bază concretă pentru înțelegerea fenomenelor mai abstracte 
care să fie lámurite prin el (și nu invers). 

Dezvoltarea ulterioară a științelor a dovedit cu prisosintá adevărul adine cuprins 
în această afirmaţie a tînărului Marx. Fără a fi marxiști, ba chiar, de cele mai multe ori, 
fără a-l cunoaște pe Marx nici măcar cu numele, arheologii au făcut multe și importante 
descoperiri asupra dezvoltării reale a omenirii, a genului uman, studiind uneltele și 
produsele muncii din perioada preistorică (și — după părerea mea - materialul existent 
ar fi fost lămurit încă mai mult și mai adînc, dacă cercetările arheologice ar fi luat drept 


1 MAKX: Manuscrise econoniico-fUozojicc din 1844, in M A KX-KNGELS: Scrieri din tineret?, 
od. cit,, p. 58!. 
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bazä metoda marxistä). Situafia, recunoscutä in general, cä din uneltele si produsele 
muncii putem descifra starea si directia dezvoltärii uuei societäti, despre care nu stim 
nimic sau abia stim ceva, si cä putem stabili astfel si conditiile de viatä si interrelatiile 
oamenilor ce trăiesc în cadrul ei, că asemenea fapte pot sluji drept cheie si in cazul unor 
formaţiuni superioare ale convietuirii umane, pentru a explica, neechivoc, baza si natura 
unor complexe ce rămîneau problematice în modurile lor de apariţie ideologice 
nemijlocite, are consecințe importante din punct de vedere filozofic, în general, și în 
special pentru problema noastră de fata. Aici, înainte de toate, trebuie accentuat că in 
felul acesta apare clar în fata noastră nu numai realitatea genului, ei și modul lui de a 
exista, caracterul lui prin esenţă istoric. Această constatare este importantă, pe de o 
parte, fata de materialismul mecanicist, care face din «gen» o generalitate moartă, 
imuabilá; în acest sens critică Marx teza următoare a luiFeuerbach: „de aceea la el esența 
umană nu poate fi privită decît ca gen, ca generalitate lăuntrică mută, care unește numai 
prin legături naturale mulțimea indivizilor!1.61 Aici este cuprinsă, tu același timp, o 
critică a acelor concepţii, care construiesc conceptul de gen uman mult prea mult după 
modelul lumii animale. în lumea animală generalitatea mută a lui Feuerbach poate conta 
ca o aproximare a realităţii. Despre această deosebire, Marx spune: „Caracterele 
particulare ale diferitelor rase de animale de aceeași specie prezintă, de la natură, 
deosebiri mai mari decît cele existente între aptitudinile și activităţile diferiților oameni. 
Dar, deoarece animalele sînt incapabile să facă schimb, nici unuia dintre ele nu-i aduce 
vreun folos caracterele deosebite ale unui animal de aceeași specie, dar de altă rasă. 
Animalele nu pot pune laolaltă diferitele însușiri ale speciei lor; ele nu pot contribui cu 
nimic la folosul si confortul comun al speciei lor“.6? Este interesant că, aproape in 
aceeași vreme, Balzac a tras concluzii asemănătoare din aceeași stare de lucruri: 


©! MARX. Teze despre Feuerbach, în: Marx-Engels, Opere, ed. cit., voi. 3, p. 7. 
© MARX: Manuscrise economico-filozofice din 1844, în: Scrieri din tinerețe, ed. cit., p. 599. 
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„După ce Buffon a descris amănunţit leul, a terminat cu leoaica iu cîteva 
propoziţii; în societate, dimpotrivă femeia nu se înfățișează întotdeauna ca fiind femela 
masculului”. Şi, plecînd de la acest fapt elementar, el arată deosebirile ivite din relaţiile 
sociale mai diferenţiate. „...Situatia socială este supusă unor întîmplări pe care natura nu 
și le îngăduie, căci situaţia socială rezultă din natură plus societate. Descrierea speciei 
sociale cuprinde, așadar, cel puţin dublul descrierii speciilor animale, chiar dacă s-ar lua 
în consideraţie, bunăoară, numai cele două sexe. în sfîrșit, între animale se petrec puţine 
drame; între ele nu apar niciodată complicaţii, se pîndesc reciproc, atîta tot. Și oamenii 
desigur se pîndesc unii pe alţii, dar inteligența lor, mai mare sau mai mică, complică 
lupta mult mai mult. Astfel, este indiscutabil că băcanul poate deveni uneori pair al 
Franţei, în timp ce nobilul decade cîteodată, ajungînd în cea mai de jos stare socială."! 
Recunoașterea fundamentelor biologico-an- tropologice ale genului și în cazul omului 
nu trebuie niciodată să întunece fundarea social-istorică a categoriilor lui specifice. 

Pe de altă parte, idealismul filozofic definește conceptul de „general- uman“ tot 
într-un mod inadmisibil, supraistoric: trăsături umane determinate (ivite de fiecare dată 
din nevoile ideologice ale unei situaţii istorice date și generalizate în atare condiţii), 
primesc această consacrare conceptuală și sînt opuse mecanic, rigid, însușirilor, 
trăsăturilor etc. speciale sau particulate ale oamenilor. în artă, aceasta se referă în 
aceeași măsură și la academism și la avangardism. Fie că o concepere absolutizat- 
vulgarizată, a acelei „nobile simplicitati și märetii liniștite" dobindeste rolul acestui 
criteriu deformat în mod metafizic, fie că il dobîndește o „condition humaine" 
existentialist-nilii- listă, rezultatul este identic, iar, privit filozofic, indică aceeași 
metodologie, în opoziţie cu cele de mai sus, ceea ce Marx desemnează ca gen uman 
este, înainte de toate, ceva ce se schimbă neîntrerupt din punctul de vedere so- cial- 
istoric; genul nu este nici scos din procesul evolutiv sub formă de genera- liitate care 
omoară singularul, si nici nu este o abstracţie care stă în fata particularului si a 
singularului excluzîndu-le. Genul se află deci, subiectiv și obiectiv, incontinuu în 
mijlocul unui proces; el este un rezultat ce nu rămîne niciodată identic cu sine însuși, al 
interrelatiilor dintre colectivități omenești mai mari sau mai mici, mai apropiate sau 
mai depărtate de natură, respectiv superior organizate, coborînd pînă la faptele, 
gîndurile și sentimentele fiecărui individ, care se varsă toate în rezultatul final 
modificindu-1, modelindu-1. Marx scoate energic în evidență această unitate a 
individului si a esenței generice. in consideratiile respective, pe care le-am citat mai sus 
în alte contexte, el spune 


BALZAC: Qeuvrvs Completes, Paris, 1869, 1, p. 3. 
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„Viaţa individuală a omului și viaţa lui generică nu sînt ceva diferit, cu toate că modul de 
existenţă al vieţii individuale este — necesarmente - un mod mai particular sau mai 
general al vieţii generice, sau viata generică este o viata individuală mai particulară sau 
mai generală. în calitate de conștiință generică, omul își afirmă viata socială reală si nu 
face decît să repete în gîndire existenţa sa reală, după cum și, invers, existența generică 
se afirmă în conștiința generică și există pentru sine, în generalitatea ei, ca ființă 
ginditoare."" 

in acest proces este vorba de o dialecticä a singularului si a generalizärii lui iu 
obiectivarile activitatii indivizilor; deci, inainte de toate, in munca. Fiecare produs al 
muncii apare prin realizärile indivizilor, esenta sa este totusi intemeiatä pe necesitati 
obiective de natură materială și socială. Dacă nu e produs conform acestora, atunci 
întregul proces al muncii este irosit; în sensul strict al cuvîntului, el nici nu mai poate fi 
considerat ca un produs al muncii, cu toate că, din punct de vedere subiectiv, el este un 
astfel de produs. De aceea, după cum am arătat mai înainte, arheologia poate să 
descifreze din produsele muncii unor culturi dispărute conținuturile acestora, formele, 
natura, structura lor etc., căci ele arată, în formă obiectivată, ce e hotărîtor în nevoile 
sociale existente obiectiv si în modalitatea satisfacerii lor optime iu condiţiile date. 
Modificarea acestor produse este busola cea mai bună pentru a descoperi căile 
ascendente sau descendente în aceste culturi, epocile lor de stag- nareetc. în ele se pot 
citi îurudirileși deosebirile dintre culturi, pînă în nuanțele cele mai subtile. Cele de mai 
sus ne arată, dintr-un punct de vedere nou, rolul subiectului în atare procese ale muncii, 
cunoscut nouă de mai înainte; este un rol de obiectivare, unul care îndepărtează 
particularitatea subiectului. Aptitudinile speciale, caracteristicile etc. ale subiectului sînt 
întotdeauna absolut necesare în acest proces, uneori sînt de cea mai mare importanţă, 
ele pot fi chiar, îu condiţii anumite, vehiculele imediate ale progresului, ale dezvoltării îu 
continuare a genului uman, totuși rolul lor este important întotdeauna numai în măsura 
in care sînt capabile de a se transforma cu totul iu obiectivitatea liotäritoare tu epoca 
dată, de a părăsi, în obiectivare, urinele particularitätii lor. Este clar că știința, care se 
dezvoltă din muncă, dezvăluie în mod încă si mai marcat acest caracter al subiectului. 
Funcţia stimulatoare a nevoilor sociale declanșatoare de realizări și obligaţia de a sesiza 
si de a reprezenta cu fidelă aproximaţie, în-sinele existenţei, alcătuirea ei independentă 
de conștiință, se manifestă aici și mai pregnant. Oricîta genialitate este necesară în 
descoperirea anumitor adevăruri, acestea, în ele 


! MARX: Manuscrise economico-filozofice din 1844, in: MARX-ENGLLS: Scrieri din tinereţe, 
ed. cit., p. 578. 
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insele, nu mai poartă nici o urmă a ei; ele sînt adevărate tocmai în caracterul lor 
obiectivat, purificat de orice subiectivitate, și numai așa pot duce la un progres al 
genului uman. 

Privită din perspectiva acestor imagini contrastante, esența subiectivitátii 
estetice apare într-o lumină mai clară decît pînă acum: ca și în alte complexe de 
existenţă și în existenţa ca ființă generică, diferența dintre animal și om culminează în 
opoziţia potrivit căreia, pentru animal genul nu are decît o existență obiectivă, în timp 
ce pentru om ea nu numai că poate intra mai mult sau inai putin limpede în conștiință, 
dar această conștiință devine și ea un moment mereu mai esenţial al existenţei obiective 
a genului. Calitatea de a fi conștient este fireşte implicată ca componentă indispensabilă 
în toate activitățile generice ale oamenilor (Gattungstătigkeiten), amintite pînă acum; 
dar deoarece peste tot, așa cum s-a arătat, obiectivitatea trebuie să acţioneze 
predominant, conștiinței subiective nu-i poate reveni, în rezultatul final, o importanță 
decisivă; ea este indispensabilă în geneza creaţiilor generic-umane, dar cu aceasta și-a 
încheiat rolul; aceste creaţii sînt, tocmai în obiectivitatea lor, purtătorii și continuatorii a 
ceea ce numim gen uman. în etică și în estetică, subiectivitatea joacă un rol calitativ 
deosebit. Etica — pentru a privi unitar etica si morala în consideratiile noastre de acum 
— reglementează tocmai latura subiectivă a practicii omenești. Se înțelege de la sine că 
orice faptă cu caracter etic cuprinde o intenţie îndreptată spre conservarea și dezvoltarea 
omenirii, indiferent de cît de conștientă este această raportare în cel ce acționează. Căci 
sentimentul datoriei sau lezarea datoriei, virtutea sau viciul etc. fac parte, prin urmările 
declanșate de ele, dintre pietrele de construcţie ale clădirii pe care genul îl reprezintă 
pentru oameni. întrucît ele lasă în urma lor, astfel, urme pozitive sau negative, care duc 
mai departe dezvoltarea genului uman sau o intirzie, ele ajung nemijlocit iu apropierea 
unor formaţii ca dreptul, statul etc., în care luptele interioare ale omenirii fixează de 
fiecare dată o etapă precisă de dezvoltare, formaţii care — deși într-un sens mijlocit, mai 
distilat — fac parte, de asemenea, dintre obiectivările ce ne înlesnesc o lectură și o 
interpretare a ceea ce genul uman a fost și este. Există aici, între aceste obiectivări, desi- 
gur, o deosebire, chiar dacă graniţele dispar adesea, dar o cercetare mai detaliată nu este 
acum sarcina noastră. 

Poate că și mai clară este relaţia laturii de intenţie a moralei cu genul uman ca 
subiect. în intenția morală ca atare este cuprinsă, pe de o parte, o intenţie de 
generalizare — teoretic această trăsătură caracteristică a ei a fost analizată în modul cel 
mai pregnant de către Kant — și deoarece direcţia ieșirii din particularitatea nemijlocită 
a subiectului trebuie să rămînă totuși în domeniul intenţiei, al subiectivitátii, este clar că 
intenţia trebuie să tinteascä mai mult sau mai puţin limpede, la ceea ce e comun în 
intenţiile omenești, la ceea ce este generic-uman în ele. Pe de altă parte, decizia morală, 
adică momentul esenţial, punctul nodal al acestei sfere este totuși ancorat, indisolubil, 
în personalitatea individului omenesc. Această polaritate a individului particular și a 
generalului generic-uman înăuntrul subiectului actio- uînd moral, polaritate ce nu poate 
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fi niciodată total suprimată, dä naștere uneia din problemele fundamentale ale eticii. 
Nici măcar spre a le indica nu ne putem opri aici asupra soluţiilor foarte diferite pe care 
le-a produs dezvoltarea social-istorică, cu atît mai putin cu cit, pentru scopurile noastre 
prezente, este pe deplin suficientă constatarea că o atare polaritate și tensiune domină 
în mare măsură specificul unui domeniu de viata atît de important ca acela al acţiunii 
morale. 

Deci, încă de aici nu mai este vorba ca subiectivitatea să fie suprimată 
(aufgehoben) în cadrul obiectivitatii, ca in muncă sau în ştiinţă, ci de faptul că 
individualitatea particulară, apropiindu-se de generic, împlinește și suferă îu sine însăși 
o generalizare, dar totuși una care, deși îi șterge partial trăsăturile ei pur particulare sau 
cel puţin le neutralizează, nu nimiceste totuși, astfel, specificul real al individualitátii, ci, 
dimpotrivă, îi dă — esenței ei — o întărire, o intensificare. Acest specific structural 
decisiv apare adesea într-o formă desfigurată. Ceea ce se întîmplă la Kant, fiindcă din 
tensiunea si contradictia dialectice existente aici el face o opoziţie rigidă, metafizică 
între eul empiric și eul inteligibil; iar la eticienii romantici, ca de exemplu la tî- nărul 
Schleiermacher, sau la existentialisti, fiindcă ei se dau înapoi cu spaimă in fata 
suprimării dialectice a ceea ce este pur particular. 

Modul special de generalizare vizat aici, acest mod special de suprimare a 
subiectivitátii în care ea — tocmai ca subiectivitate — e ridicată pe o treaptă mai înaltă, 
trebuie avut în vedere acum, dacă vrem să înțelegem, în domeniul estetic, latura 
subiectivă a relaţiei dintre individ și gen. Am văzut mai sus că situaţia este mai 
paradoxală în estetic decît în domeniul practicii etice: aceasta, prin însăși structura ei, 
rămîne centrată pe subiectivitate, fiindcă chiar dacă subiectul se știe răspunzător pentru 
consecinţele faptei sale, în acest act, în mod clar, este cuprinsă o luare înapoi în subiec- 
tul etic, a stării de fapt obiective (firește cu întreaga ei dialectică obiectivă). Această 
luare înapoi lasă totuși pe deplin neatinsă lumea obiectivă. Ba chiar, tocmai 
responsabilitatea morală include pentru subiect postulatul: s-o cunoască pe aceasta, așa 
cum este ea în ea însăși. Reproșul care apare adesea — și cu necesitate — în actul 
responsabilitätii: „asta sau asta ar fi trebuit să știu“, arată că nici chiar formele extremiste 
ale eticii intenţiei nu se pot dispensa de datoria de a cunoaște realitatea obiectivă, așa 
cum este. Faptul că, apoi, eticul poate să accepte sau să respingă realitatea socială 
cunoscută, cît 
mai just cu putință, conform tendinței ei de cunoaștere, corespunzătoare îndatoririlor 
morale, nu schimbă nimic din natura atitudinii etice. 

Subiectul estetic, ca atare, nu poate însă deloc apărea fără o relație 
corespunzătoare cu obiectul. O asemenea transformare temporară a omului întreg, pe 
care o actualizează în el acest subiect estetic, pe care îl trezește din somnul 
potentialitatii, nu se poate realiza decît în relaţia vie cu opera de artă, fie orientată spre 
ceea ce este în devenire, ca în atitudinea creatoare, fie ca receptare a ceea ce este deja in- 
format estetic. Totuși, ca realizări ale subiectivitätii estetice, ambele acte subiective apar 


ca fiind numai ceva derivat: numai opera de artă însăși este realizarea ei adecvată, 
autentică. Prin asta, mimesis-ul se înfățișează din nou ca fenomen originar și al 
subieldtreitățiinesteticăi Acest caracter mimetic fundamental desparte pläsmuirile și ăttele 
din domeniul estetic de comportamentul moral al subiectului; în ultimul, reflectarea 
justă a realității este numai mijloc pentru o practică etică, în cele dintîi, întreaga practică 
omenească, inclusiv desigur cea morală, devine rumai un material, sau cel mult unul din 
elementele formale ale mimeris-ului estetic. 

Din acest punct de vedere trebuie considerată relația subiectivitätii estetice cu 
conștiința generic-umană. Ea se deosebește de orice altă subiectivitate discutată pînă 
acum prin aceea că nu colaborează nici nemijlocit și nici obiectiv la formarea și 
dezvoltarea în continuare a genului uman, ci exclusiv la formarea si desävirsirea 
conștiinței generice. Ceea ce în alte domenii pășește în conștiință numai episodic și 
anume că tot ceea ce a realizat omenirea: cunoașterea, utilizarea, supunerea naturii, 
construirea relaţiilor dintre oameni, dezvoltarea superioară și umanizarea omului, că 
toate acestea sînt produsul oamenilor înșiși, este aici pus cu o evidență nemijlocită în 
centru. Ca în toate cercetările noastre de pînă acum, este și aici mai mult vorba de faptul 
însuși decît de reflexele lui nemijlocite, conștiente, care, după cum am putut vedea, pot fi 
şi false, fără ca prin aceasta să fie răsturnate faptele fundamentale. în cazul tratat acum, 
faptul însuși este unitatea dialectică specifică, adică unitatea unităţii și diversităţii, cum o 
exprimă Hegel, unitatea subiectivitätii individuale si a genului. Chiar cu privire la viata 
însăși, Marx protestează împotriva unei opoziții despärtitoare dintre individ si gen: 
„Viaţa individuală a omului și viaţa lui generică nu sînt ceva diferit, cu toate că modul de 
existenţă al vieţii individuale este — necesarmente — un mod mai particular sau mai 
general al vieţii generice, sau viata generică este o viata individuală mai particulară sau 
mai generală". Din aceasta rezultă că 

si în viata cotidiană această dialectică este dictată de conținutul concret: 
conţinutul faptelor, gîndurilor, sentimentelor etc. ale omului respectiv, în situația 
respectivă determinată social-istoric, hotărăște dacă aceste componente ale unei unități 
contradictorii iau o direcţie divergentă, precum și care din ele devine moment 
predominant. Am văzut că simplul fapt al intenţiei morale include o orientare spre ceea 
ce este generic in om. Specificul subiectivitätii estetice constă însă din aceea că această 
intentionalitate u se realizează primar numai în subiectul însuși, ci, mai curînd, apare 
obiectivat într-o „lume“. Tot ceea ce o constituie pe aceasta, ceea ce se întîmplă în ea, 
ceea ce stă cu ea direct sau indirect în relaţie, trebuie să posede un caracter senzorial 
adînc, obiectiv (care determină ca conţinut și formal fiecare obiec- tualitate) dar care 
totuși este pretutindeni și întotdeauna ancorat în omul însuși. Este clar că e cu neputinţă 
ca subiectul unei asemenea „lumi" să fie individul in particula:itatea lui nemijlocită. 
Acesta, într-adevăr, proiectează si în viata cotidiană iarăși și iarăși imagini ale unor 
asemenea „lumi"; să ne gindim la visele cu ochii deschişi (Tagtráume) etc. Asemenea 
închipuiri, la oricare om normal al vieţii cotidiene, sînt caracterizate categoric ca pur 
subiective; dacă subiectul le acordă obiectivitate, înseamnă o alunecare în patologic. 
Ernst Bloch a analizat cu cea mai mare grijă asemenea vise cu ochii deschişi și, deoarece 


! MARX: Manuscrise economico-filozofice din 1844, în: MARX-ENGELS: Scrieri din tirtere(e. 
ed. cit., p. 578. 
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el deosebeste dorul ivit astfel de vrerea individului (Begehren), trage intre ele, din alt 
punct de vedere, aceeasi granitá pe care am tras-o gi noi: dorinta rámine ascunsá complet 
in subiect — cel particular — , iar vrerea, dimpotrivá, este indreptatá spre o faptá din 
realitatea obiectivá, adicá a cárei independentá fatá de subiect este implicatá, in mod mai 
mult sau mai putin constient, la fel in ambele cazuri, chiar dacá intr-un fel diferit. Bloch 
explicá: „Pofta dorintei creste tocmai cu reprezentarea cá ceea ce o implineste e mai bun, 
chiar perfect... Deci acolo unde existä reprezentarea a ceva mai bun, in sfirsit, chiar 
perfect, acolo apare «dorirea» (Wuu- schen), dupá caz, nerábdátoare, exigentá. Simpla 
reprezentare devine astfel un ideal (Wuuschbild), el e prevázut cu sigiliul: aga ar trebui 
sá fie. Dar aici «dorirea», oricit ar fi de puternicá, trebuie deosebitá de «voirea» (das 
Wollen) propriu-zisá, prin modul ei pasiv, incä inrudit cu dorul. in dorintá, nu se 
cuprinde incä nimic cu caracter de muncä sau de activitate; orice vointá dimpotrivá, este 
vointa de a face. Putem dori sá fie miine vreme frumoasá, cu toate cá nu putem face nici 
ce! mai mic lucru pentru aceasta. Dorintele pot fi chiar total nerezonabile, ele se pot irosi 
in gindul cá ce bine ar fi ca X sau Y sá mai fie in viatá; in unele cazuri este rezonabil sá 
dorim aceasta, dar fárá sens s-o voim. De aceea, dorinta mai persistá gi acolo unde vointa 
nu mai poate schimba nimic. Cel ce se cáieste, doreste sá nu fi indeplinit o actiune, dar 
nu poate voi aceasta. Si cel fárá curaj, nehotäritul, cel adesea 
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amăgit, cel cu voinţa slabă au dorinţe, chiar deosebit de puternice, fără ca ele să-i 
împingă la voinţa de a acționa. Apoi, diferite lucruri se pot dori, alegerea este aici un 
chin, dar numai unul din ele îl poţi voi; cel ce vrea, dimpotrivă, a și pornit, el știe ceea ce 
preferă, alegerea e îndărătul lui". 

Plăsmuirile mimetice prelucrate subiectiv se pot ridica pînă la obiectivitatea 
specifică a esteticului numai prin depășirea particularitätii subiectului, fapt prin care ele 
nu se mai opun lumii exterioare ca reacţii pur subiective la o lume exterioară, neatinsă 
de subiectivitate, ci se constituie într-o obiectivitate independentă sui generis. (Aici se 
poate găsi, și din acest punct de vedere, una din deosebirile cele mai importante dintre 
artist si diletant sau cîrpaci.) Această depășire a subiectivităţii particulare a vieţii 
cotidiene este, prin esenţă, cel puţin tot atît de hotäritä ca în știință sau morală, cu toate 
că modalitatea realizării ei nu pare a fi nici pe departe atît de radicală. Căci, pe cînd atît 
actul dezantropomorfizării în comportarea științifică, ca și - cel puţin foarte adesea — 
acţiunea normelor morale, efectuează o delimitare clară față de particularitatea 
subiectului, în estetic granițele par să dispară cu totul, ba chiar pare ca și cînd în 
realizarea instituirii estetice (în operă, în actul creaţiei, în receptare) s-ar ivi o 
subiectivitate exclusivă și pură. Și aceasta nu e o simplă aparenţă, căci nu există nici o 
activitate omenească îu care subiectivitatea, individualitatea să ajungă să se exprime cu o 
asemenea evidență nemijlocită, nici una în care momentul personal să aibă o asemenea 
importanţă hotäritoare în constituirea fiecărei obiectuali- táti și a tuturor corelatiilor ca 
în sfera esteticului. Tocmai de aceea totuși trecerea la nivelul genericului uman, ridicarea 
peste simpla particularitate a omului din nemijlocirea lui cotidiană este aici tot atît de 
neapărat necesară ca în reflectarea științifică a realităţii, ca în practica morală. 

Modalitatea specială a acestei transformări a subiectului este determinată de 
caracterul obiectivatiei. Căci, în orice alt domeniu, obiectivitatea lumii obiective rămîne 
neatinsă; prin faptul că este cunoscută cit mai adecvat cu putinţă și schimbată prin 
practica omenească, obiectivitatea ei nu e zdruncinatá, ba, asa cum am văzut, chiar 
dorinţele subiective, visele cu ochii deschiși etc. presupun tocmai că ea este de neclintit. 
Singură arta, și numai ea, creează — cu ajutorul mimesis-ului — o replică obiectivată a 
lumii reale, care se rotunjeste in chip de „lume“, care în această auto-desävirsire posedă o 
existenfä-pentru-sine, în care subiectivitatea este, ce-i drept, suprimată (aufgelioben), 
dar în așa fel îneît păstrarea și ridicarea ei pe o treaptă mai înaltă rămîn momentele 
precumpănitoare. Subiectivitatea astfel depășită 


* E BLOCH: Das Prinzip Hoffmtn%, Berlin, 1954, voi, I, p. 5S $i urm, 
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în acest triplu sens este aceaa care trezește conștiința genului, care este imanentä 
fiecărei personalități omenești in chip mai mult sau mai putin conștient. Acest proces 
lámureste specificul transformării de fata a subiectivitatii: ea devine mai autentic și mai 
adine subiectivă, personalitatea ia în stăpînire un domeniu mai larg și mai sigur conturat 
decît în viata cotidiană si, în același timp, ea trece cu mult dincolo de particularitatea 
proprie ei în viata cotidiană. „I,umea“ operei de artă, in care se realizează această 
obiectivatie ce păstrează astfel subiectivitatea, este tocmai o reflectare a realității 
obiective, un mimesis, ce consideră și reproduce, din perspectiva acestui proces creator, 
lumea dată omului — atît cea creată și modelată de el, cit și aceea existentă independent 
de el. Modificarea subiectului, învingerea de către el a particularitätii vieţii cotidiene este 
procesul prin care el se transformă așa ineit să fie capabil de a fi „o oglindă a lumii", cum 
spune Heine despre Goethe. Adîncimea cunoașterii adecvate a lumii și a trăirii adecvate a 
eului coincid aici într-o nouă nemijlocire. 


Transpunerea acestui fapt într-o terminologie filozofică poate suna, pe alocuri, 
paradoxal. Greutatea ei stă înainte de toate, în aceea că trebuie folosite categorii și relații 
categoriale, care, raportate la realitatea obiectivă însăși, drept categorii ale cunoașterii, 
au dus cu necesitate la deformări idealiste. Asupra acestei probleme s-a vorbit aici mai 
înainte în linii generale. Acum este vorba de forma originară — estetic-rationalá — a 
categoriei centrale din idealismul obiectiv modern, de identicul subiect-obiect. Despre 
urmările ei deformante pentru cunoaștere, am vorbit în alte lucräri. Aici e vizibil în 
mod clar că în estetică nu e vorba în sens strict despre un subiect-obiect identic. Situaţia 
estetică însăși este în sine foarte simplă și este dovedită prin nenumărate fapte ale 
istoriei. în cursul dezvoltării artei, aflăm mereu — acolo unde putem cunoaște 
personalitatea particulară a artiștilor — că individualitatea obiectivată în operele lor este 
identică cu cea particulară a lor, și în același timp nu este identică cu ea, că ultima este 
suprimată și totodată conservată în prima în modul categorial descris de noi. 

Greutatea de a sesiza conceptual acest proces e dublă. întîi, nu poate exista nici 
un criteriu concret pentru această autosuprimare a particularitátii, așa cum există totuși 
în reflectarea științifică sau în practica etică. (Problemele ce se ivesc în aceste domenii 
nu pot fi tratate aici. Este însă limpede că principiul dezantropomorfizării, respectiv 
normele etice, posedă totuși un caracter clar de criteriu, cu toată problematica ce se 
ridică în aplicarea lor la cazuri concrete individuale.) Dar cu toată lipsa de norme 
concrete, aici nu domnește arbitrarul. Subiectul particular al artistului — în vederea 
transformării subiectivitätii sale — trebuie să se arunce n corps perdu în procesul 
creației. Reușita acestuia — presupunind talentul — depinde tocmai de faptul dacă, si în 
ce măsură, artistul es+e capabil nu numai de a șterge din el ceea ce e numai particular și 
de a găsi și a desluși în sine însuși nivelul generic, ci, mai curînd, de a-l face pe acesta 
accesibil trăirii ca esență tocmai a personalităţii sale, ca centru organizator al relaţiilor ei 
cu lumea, cu istoria, cu momentul dat din procesul de dezvoltare al omenirii și cu 
perspectiva ei de mișcare — și, anume, tocmai ca expresia cea mai adîncă a reflectării 
lumii însăși. Este clar că principial este cu neputinţă de a găsi în trăirile nemijlocite sau 
în cele artistice, un criteriu aprioric, pe baza căruia s-ar putea aprecia cu o siguranță 
infailibilă care reflectare trăită și evocată a realităţii, care grupare a unor asemenea trăiri, 


® Cf. Cartea mea despre tînărul Hegel. 
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care valorizare a esenței si a corelatiei lor aparţin subiectivitätii particulare si care 
aparțin conștiinței generice. Lupta neîntreruptă a marilor artiști, ce reîncepe mereu cu 
fiecare gest al muncii artistice pentru a cuceri ceea ce ei foarte adesea numesc, simplii, 
redarea fidelă a naturii, constă, privită subiectiv, tocmai din a considera realitatea de pe 
culmea genului uman. Căci, privind abstract lucrurile, foarte mult din ceea ce este 
adevărat în ordinea realului nu atinge această înălțime; adesea, ceea ce în cursul 
procesului creator este înlăturat, aruncat etc., dacă e luat numai ca reflectare a unei părți 
a realităţii, este tot atît de adevărat ea aceea ce rămîne definitiv în operă. 

în ce constă deci principiul eliminării? în foarte multe cazuri — și tocmai acestea 
sînt importante pentru problema noastră — el constă din aceea că o atare alegere 
favorizează tocmai obiectivitatea de care vorbim, care rămîne, nemijlocit, subiectivă — 
adică subiectivitatea conștiinței generice, în timp ce în cazul opus se impune numai 
subiectivitatea subiectului particular („le monsieur" cum o numea Flaubert cu o 
autoironie amară). Tolstoi, pe care I-a preocupat mult această problemă, i-a spus odată 
lui Gorki: „Noi toţi náscocim necontenit. De pildă eu: stau și scriu uneori și deodată nu 
ştiu cum mi se face milă de este un personaj și-i adaog o trăsătură simpatică, iar altuia îi 
elimin una pentru ca oamenii din jurul lui să nu mai fie atît de negri... Scriind, nu 
infatisezi viata reală, asa cm este ea, ci așa cum o vezi tu. Cui îi foloseşte să știe cum văd 
eu turnul acesta, sau marea, sau pe tătarul de colo? Pe cine interesează și la ce bun?"*4 
Tot atît de conștient înfățișează Theodor Fontane această contradicţie din el însuși. El o 
numește contradictia dintre „natura noastră” 


* GORKI: Lev Tolstoi. in: Opere, voi. 14, trad. de Cezar Petrescu şi Anatol Barbu, ESPLA — Cartea Rusă, 1959, p. 340. 


Estetica 


şi „gustul nostru" și spune: „Daeä gustul nostru... determină producția noastră, 
atunci natura, care mergea pe alte căi, ne părăsește și noi eșuăm. Ne-am îndeplinit 
voinţa, dar ceea ce s-a născut e mort"*5, Exemplele s-ar putea inmulti. 

Totuși, este poate mai util de a privi această situaţie și dintr-un alt unghi. Astfel, 
se vede, pe de o parte — fapt căruia corespondenţa dintre Schiller și Goethe îi dă cea mai 
mare pondere — importanţa hotäritoare pentru soarta întregii opere a alegerii motivului, 
a temei; amîndoi sînt de părere că o nereușită în această alegere condamnă la eșec chiar 
cel mai mare talent, chiar arta cea mai conștientă. Aici iese la iveală, înainte de toate, le- 
gătura mimetică stringentă cu obiectul a fiecărei subiectivitáti estetice, legă- taă bine 
cunoscută nouă. Dar dincolo de această legătură cu obiectul, deoarece ea determină 
numai existența unei corelaţii în genere, trebuie să se ridice întrebarea: de ce o temă sau 
un motiv acționează favorabil asupra creaţiei și de ce altele au o acţiune defavorabilă? 
Răspunsul nu poate fi decît că principiul favorabil rezidă într-o generalizare estetică; 
adică chiar alegerea temei sau a motivului apropie subiectul creator de conștiința 
generică sau îl îndepărtează de ea, îl ajută să-și înfrîngă propria particularitate sau îi îm- 
piedică eforturile de a trece dincolo de ea. Pe de altă parte — totuși în strînsă legătură cu 
cele expuse acum — să ne amintim cît de des apare în consideratiile marilor artiști 
asupra lor insile observaţia că opera proiectată sau începută de ei ar trăi o viata proprie, 
independentă de voinţa și dorinţa lor. Cînd artistul lezează legile, el se condamnă iarăși 
la eșec. Contradictiile ce se dezvoltă în această situație sînt extrem de felurite. Poate fi 
vorba de întinderea operei sau de genul ei. Thomas Mann scrie, de pildă, că el a conceput 
Muntele vrăjit ca o povestire, într-o oarecare măsură ca un pandant la Moartea la Vene- 
tia; împotriva intenţiei lui primordiale, din proiectul lui a ieșit, în timpul lucrului, un 
mare roman de epocă. Mai poate fi vorba de conflicte de tipul pe care l-am indicat în 
exemplul lui Tolstoi si al lui Fontane. lar atare contradicții pot pătrunde pînă în centrul 
concepţiei despre lume, asa cum a arătat-o Engels la Balzac. Acest caz aruncă o lumină 
deosebit de clară asupra problemei ce ne interesează: subiectivitatea particulară a lui 
Balzac era aceea a unui legitimist cu o inteligență normală; pornind de aici, ar fi fost cu 
neputinţă de a crea o „comedie umană”, de a înfățișa cuprinzător si definitiv o 
importantă criză de tranziție a genului uman. Miturile și teoriile despre inspirația de 
ordin 


65 Citat în cartea mea: Die deutscben Realisten des 19. Jahr., p. 260. (Acum în Deutsche Literatur in zwei jahrhanderten, Opere, voi. 7). in 
consideratiile următoare ale acestui articol, se mai arată cum are loc uneori o coborire a scriitorului autentic realist Fontane, la nivelul unei simple beletristici 
bune, ceea ce, bineînţeles, este numai aspectul obiectiv, văzut din unghiul operei, al dilemei tratate aici din punctul de vedere al subiectului. 
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superior care intervine in creatia artisticä, care reapar mereu inca de la ince- 
puturile artei, cuprind — desigrn in afara interpretärilor subiectivist-irationa- liste ce se 
ivesc mereu in stadii tirzii — ceva din esenta acestei stäri de fapt, chiar daca adesea o fac, 
într-un mod puternic deformant. 

A doua greutate in intelegerea relatiei dintre constiinta individualä si aceea 
generic-umană stă în faptul că ultima nu e nicidecum dată subiectiv nemijlocit sau e 
dată cel mult utopic, prin anticipație. Oamenii trăiesc nemijlocit asemenea legături 
sociale ca acelea de familie, de clan, de castă, trib, clasă, naţiune etc., dar nu trăiesc 
nemijlocit omenirea ca unitate a genului sau o fac extrem de rar (și atunci, de cele mai 
multe ori, cu o conștiință falsă). Abia în situaţia unei omeniri unite în mod socialist va 
putea unitatea genului să devină o experiență nemijlocită a vieţii cotidiene. Obiectiv, ea 
există desigur de la devenirea omului ca om și se dezvoltă mereu mai puternic și 
extensiv și intensiv. La început, ea există numai ca un pur în-sine, ca 
o identitate a alcătuirii antropologice; o dată cu creșterea și îmbogățirea relațiilor 
sociale se dezvoltă unităţi din ce în ce mai mari, pe care oamenii sînt obligaţi să le 
trăiască drept fundamente ale existenţei lor individuale — fizice și spirituale. Cu 
capitalismul apare piața mondială si, pe baza ei, o adevărată istorie universală: e drept, 
genul uman există încă și acum numai în sine, dar, natural, un „în-sine“ de un ordin 
calitativ superior fata de cel primordial, pur antropologic, fiindcă atunci apartenenţa la 
gen era trăită numai ca rezultat al catastrofelor, ca ,soartá", pe cînd acum practica ome- 
nească este obligată, sub ameninţarea pieirii, să se confrunte neîntrerupt cu totalitatea 
oamenilor care a devenit concretă; deosebirea calitativă se datorește și faptului că 
numărul acelora la care acest în-sine al genului devine un pentru-noi asumat, este în 
continuă creștere, ca și numărul acelora — deși în mai mică măsură — care năzuiesc 
activ la realizarea deplină a acestui pentru-noi. 

Cu toată această linie univocă de dezvoltare, problema indicată mai sus rămîne 
deschisă pentru subiectivitatea estetică. Fiindcă stă în esenţa artei de a nu fi utopică. 
Pentru majoritatea covirsitoare a artelor, a genurilor artistice si a operelor este cu 
neputinţă de a înfățișa altfel perspectiva viitorului decît in forma unei direcții de 
mișcare a prezentului configurat ca atare, direcție abia schitatä, făcută mai mult sau 
mai putin vizibilă. Filozofia, ştiinţa sau publicistica au fost și sînt în stare să anticipeze 
conceptual, în previziuni abstracte, o realizare a perspectivelor lor. Oricît de utopice ar 
putea părea aceste previziuni în conţinutul sau în forma lor, oricît de des și oricît de 
cras faptele dezvoltării istorice ar scoate la iveală inexactitatea celor mai multe din 
detaliile lor, cînd ideea utopică, în sensul larg al istoriei universale, se angajează în acea 
direcţie de dezvoltare în care merge genul uman însuși, anticiparea utopică devine o 
putere spirituală progresistă. Așa s-a întîmplat cu dreptul natural și cu etica stoică, cu 
declaraţiile drepturilor omului din timpul marilor revoluţii burgheze, cu previziunile 
marilor utopisti de la Morus la Fourier. in mod calitativ superior faptul se poate 
constata și la Marx, la Engels și la Denin. Desigur, știința poate, în principiu, să 
dezvăluie adecvat perspectivele dezvoltării viitoare. E suficient să menţionăm definirea 
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celor douä perioade ale socialismului in Critica programului de la Gotha a lui Marx. 
Rezultă clar, desigur, din cele expuse pînă acum că, în conţinutul lor, asemenea 
previziuni nu pot atinge decît ceea ce e mai general; de îndată ce ele intră în concret, 
chiar la gînditori poeminenti, care la nivelul generalitatii au multe anticipări geniale, 
apare o fantezie absurda, adesea nerezonabilă (să ne gîndim de exemplu la Fourier). 

Era inevitabil ca și teoria estetică să fie influențată de asemenea curente de 
gîndire. Räniinerea ei în urmă fata de practica artistică devine vizibilă tocmai cu prilejul 
unei asemenea teme, mai ales fiindcă, așa cum am văzut mai sus, tocmai caracterul 
specific al generalizării artistice a fost greșit înțeles și conceput după modelul celei 
ştiinţifice sau filozofice. Aici neclaritatea inevitabilă social-istoric în conceperea realității 
genului uman se însoțește cu propria neclaritate a teoriei estetice referitoare la 
generalizarea artistică. Astfel apare categoria confuză și derutantă a „generai-umanului‘\ 
Despre natura ei problematică am vorbit mai sus. Pentru problema de față ideea 
„general-umanului" are ca urmare în teoria și practica estetică faptul că omenirea e pusă 
într-o opoziție metafizică, exclusivă fata de formele concrete ale relaţiilor omenești, 
înainte de toate fata de clasă și fata de naţiune. Deoarece deci aceste legături și raporturi 
concrete ale omenirii, ale căror influențe sîntaimense asupra conţinutului și formei 
concrete a fiecărei personalităţi, a fiecărei relații omenești, a fiecărui destin etc., sînt 
coboritela un nivel secundar, neglijabil pentru gîndire, apare cu necesitate o concepţie 
palidă, redusă, anemică despre omul însuși. Dar și conflictele care umplu viata 
oamenilor, faptele și sentimentele declanșate de ele sînt componente esenţiale ale 
oricărei individualitati create. Dacă aceste conflicte sînt omise, dacă se sare peste ele, 
dacă sînt împinse în planul ultim, caracterul abstract al „general-umanu- lui“ crește și 
mai mult. Nu este o întîmplare că acest vid domnește cu atît mai puternic cu cît arta și 
teoria artei se îndepărtează de viața contemporană lor și devin academice în înțelesul 
prost al cuvîntului (pentru a evita neînțelegerile: există și un academism decadent, 
avangardist, să ne gîndim la perioada „Oh Mensch!“ a expresionismului, la caracterul 
abstract al concepţiei despre „condition humaine“ etc.). Artisticeste, un asemenea 
conţinut principial golit duce cu necesitate la un formalism abstract-artificial, indiferent 
dacă acesta e clasicizant sau suprarealist. lar conţinutul, despuiat de orice concre- 
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tete, de orice cuprins autentic, poate produce numai un cosmopolitism lipsit de 
contur, o imagine solipsistä a deznädejdii etc. Orientarea unilateralä, directä, spre ceea 
ce e generic in om, cu excluderea implicatiilor reale, säräceste si deformeazä deci 
inevitabil tocmai conceptul si imaginea omenirii. 

Justetea acestor consideratiuni nu exclude posibilitatea de a da intruchipare 
artistică si acelor trăiri referitoare la existența genului uman, ale căror reflexe 
conceptuale le-am analizat mai înainte. Dacă vrem să înțelegem acest lucru din punct de 
vedere estetic, trebuie să păstrăm în fața ochilor faptul că o reprezentare artistică 
concret-utopică cuprinde iu sine contradicții si mai insolubile decît o anticipație 
conceptuală a viitorului. Sporirea dificultății decurge de acolo că sesizarea conceptuală a 
unor legi și tendinţe referitoare la viitor nu este, în principiu, cu neputinţă, dar pentru 
modalitatea artistică a reflectării ea poate avea importanță numai în mod excepțional. 
Tocmai aici mimesis-ul estetic se lovește de piedici de neînvins deoarece el se află în fata 
unei lumi de obiecte, ale cărei conținuturi, corelaţii, relații concrete etc. ne rămîn 
ascunse. Arta are deci un caracter anti-utopic mult mai hotărît decît știința sau filozofia. 
Dacă împotriva acestei afirmaţii, cineva se va referi la poemele lui Schiller, ale lui Shelley 
sau la cele „profetice" ale lui Blake, la finalul Simfoniei a IX-a etc. se poate obiecta: 
asemenea opere nu exprimă primar o realitate existentă viitoare însăși, ci dorul de ea al 
subiectului, previziunea a ceea ce trebuie să vină, așadar relaţia lui subiectivă cu genul 
uman — oricît ar fi ea de generalizată — si nu existenţa obiectivă a genului. Trăsăturile 
concrete ale plasmuirii își au deci rădăcinile și obiectul în subiect, iar acesta e produsul 
concret, componenta concretă a propriei lui contemporaneitáti, a propriului lui hic et 
nune concret social-istoric. 

De aceea — privită estetic — plăsmuirea artistic obiectivată a uuei atitudini 
utopice nu este o utopie. Firește, ea este un mod de reprezentare sui generis, a cărei 
analiză amănunţită nu o putem întreprinde aici. Să remarcăm numai atît că a opune 
rigid, în această problemă, formele lirice de plăsmuire celor ce obiectivează direct, ar fi o 
generalizare eronată, pripită. Este vorba, mai curînd, de o subspecie specială a ceea ce 
Schiller defineşte ca „sentimental" în opoziţie cu „naivul". Elegiacul, idilicul si satiricul 
sînt forme pentru dispoziţiile sufletești (Gesinnungsformen) cu ajutorul cărora starea de 
fapt vizată aici își poate dobindi configurarea artistică; prin aceasta, desigur, nu 
susţinem nicidecum că conținuturile specifice menţionate epuizează întreaga sferă a 
acestor dispoziţii sufletești. Acestea din urmă permit însă o configurare în care realitatea 
încă neexistentă, încă subiectivă a genului omenesc poate să exprime un aspect 
important al existenţei ei-pentru-noi, tocmai fiindcă adevărul ultim al unor atare 
reprezentări —chiar cînd nu au explicit un caracter liric, ci evocă uemij- 
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locit o lume de obiecte, säläsluieste totuși în subiect. Descrierea, frumoasă a 
tabloului lui CI aude Dorrain Acis și Galathea făcută de Dostoievski arată plastic despre 
ce este vorba aici. Din descrierea lui Dostoievski a amintirilor, gîndurilor și 
sentimentelor lui Versilov, esenţiale pentru problema noastră sînt următoarele: „în acest 
tablou, omenirea europeană a păstrat amintirea leagănului său și cînd mă gîndeam la el 
mi se umplea si mie sufletul de dragostea de patrie. Aici a fost odată paradisul pämintesc 
al omenirii... Dintre toate iluziile pe care omenirea le-a avut vreodată, epoca de aur este 
cea mai neverosimilă dintre toate, și totuși oamenii i-au dăruit viaţa și toate forțele lor, 
pentru ea au fost uciși profefi, au murit, fără ea oamenii nu pot trăi, ba chiar, nici nu pot 
muri!" Nu interesează aici cît de adecvat redă Dostoievski, prin eroul romanului său, 
conţinutul obiectiv pictural-sufletesc al tabloului. Decisiv este numai faptul că tabloul 
poate deveni, în genere, expresia indirectă a unor asemenea trăiri; că deci configurări 
obiectuale elegiace, idilice sau satirice pot fi ridicate pînă la nivelul de purtători ai 
acestui reflex subiectiv al destinului genului uman. Un exemplu evident pentru 
posibilitățile de expresie satirice îu această privinţă este Swift. 

Cu toate cele spuse pînă aici, am ajuns totuși abia în pragul problemei noastre 
propriu-zise. Ea constă în acea că majoritatea covirsitoare a operelor de artă reflectă 
nemijlocit acele relaţii și alcătuiri ale oamenilor care, de fiecare dată, în societăţile date, 
le influențează direct soarta. Personalitatea fiecărui om configurat, firea oricărui 
sentiment exprimat în artă au crescut din aceste sfere, sînt legate, prin firele concrete ale 
vieţii trăite efectiv, de acest domeniu nemijlocit al oricărei existente omenești, al oricărei 
activități omenești. Dacă ne reamintim acum de caracterul ne-utopic al mimesis-ului 
estetic, se ridică pe drept întrebarea: unde mai rămîne aici loc pentru configurarea (die 
Gestaltung) problemelor genului omenesc? Dacă vrem să înţelegem just dialectica ce 
Adomneste aici, trebuie să ne gîndim la relaţiile omenești date nemijlocit, de la cele de 
familie pînă la cele de clasă si de națiune, la modul cum se manifestă ele, mijlocite de 
pasiunile individuale ale personalităţilor concrete. Deoarece relaţiile existente în mod 
efectiv între oameni formează atît de adînc individul, îneît ele nu pot fi despărțite nici 
conceptual de existenta-lui-intocmai-astfel, de firea lui concret specificată (konkreten 
Geradesosein), apare în viaţa însăși acea dialectică pe care, apoi, arta o evocă mimetic: 
consecinţele eficiente în individ ale modelării lui de către familie, clasă, naţiune etc., nu 
sînt niciodată pur și simplu influenţe din afară, nici măcar „straturi" ale personalităţii lui, 
ci, în esenţă, afecte de aceeași natură (desigur de la caz la caz potrivit cu cel de care e 
vorba, ele pot fi de calitate, intensitate diferite etc.). în fiecare om, luptele provocate de 
această constelație devin lupte lăuntrice ale propriilor 
lui pasiuni. Această situaţie ivită în viata nu este numai fidel reflectată de către mimesis- 
ul estetic, ci potentatä, intensificată corespunzător naturii acestuia adesea descrisă de 
noi. Adevărul important descoperit de Spinoza, că în individ afectelor nu li se pot opune 
cu succes decît tot numai afecte, deși, de obicei, nu este folosit în estetică, constituie 
totuși axioma-neexprimată, implicită — a oricărei plăsmuiri mimetice autentice. Căci 
tocmai astfel poate fi exprimat clar și zguduitor (fie în sens tragic, fie în sens comic) 
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modul extrem de complicat cum participă în viaţă ceea ce e exterior și ceea ce e interior, 
componenta socială și personalitatea la determinarea soartei' omului. Deoarece forțele 
sociale „exterioare*66 își dobîndesc puterea prin pasiunile pe care le aprind în individ, 
dar fiindcă totuși, ir același timp, sînt în stare să exprime și simplu, ca atare, puterea lor 
socială, „exterioară“, imaginea relaţiei omului cu condiţiile lui sociale poate apărea atît 
fetisizata, cit si defe- tisizata. în raport cu marfa, Marx a definit plastic fenomenul 
fetisizärii: „Ceea ce capătă în ochii oamenilor forma fantastică a unei relaţii între lucruri 
nu e nimic altceva decît o relație socială determinată între oameni". A desființa 
asemenea fetise, adică a exprima fără echivoc raporturile sociale ca relaţii reciproce între 
oameni, este una din marile realizări ale artei, asupra căreia vor fi încă multe de spus. 
Abia în acest fel se poate exprima, evocativ, îu proporţii veridice, unitatea dialectică 
contradictorie a exteriorului și interiorului, a socialului și a personalului. Hegel a 
prezentat just această unitate a interiorului cu exteriorul în scena vrăjitoarelor din 
Macbeth şi a tras concluzia adecvată: „Puterile universale, în sfîrşit puteri ce nu se 
înfăţişează numai pentru sine ca puteri de sine stătătoare, ci sînt vii, de asemenea, și însufletul uman, miscindu-1 în ceea ce are 
după cei vechi, cu cuvîntul TTOCSO'... Euat în acest sens, patosul este o putere 
în sine justificată a sufletului, un conținut esenţial al rationalitátii si al liberei voințe“. în 
cele de mai sas este descrisă nemijlocit acea dialectică, în care se poate exprima artistic 
contradictia dintre individ și puterile social-istorice real existente și, înainte de toate, 
unitatea acestor contradicții. Astfel însă este dată totodată și cheia problemei noastre de 
fata. Este dată, în ce privește aspectul ei obiectiv, întrucît dacă forțele sociale reale sînt 
concepute și reprezentate just de către artist, atunci, o dată cu ele, trebuie să fie 
neapărat configurate și relaţiile lor interne, — fără îndoială nedevenite încă conștiente 
sau oglindindu-se fals la nivelul conștiinței — cu dezvoltarea genului uman. Modul de 
manifestare a unor atare relaţii, firește este chiar în viata, atît de extraordinar de diferit, 
conform fazei de evoluţie conform naţiunii, clasei date etc., ineit, deși este posibilă — 
după o cercetare amănunțită a detaliilor — o descoperire a legilor ce domnesc aici, nu e 
însă cu putință sistematizarea lor abstractă. Această raportare la generic-uman este 
inerentă — sub rezerva recunoașterii variabilitatii aproape nelimitate pe care tocmai am 
iudicat-o — funcţionării oricărei relații sociale. Fiecare are, din acest punct de vedere, o 
fata dublă: faptele, problemele vieţii etc. sînt puse pentru fiecare om pornind de la aceste 
relaţii, dar aceste fapte își pot orienta intentionalitatea fie numai spre cerinţele zilei, fie, 
fără a părăsi această legătură, se pot întoarce, în același timp, în direcţia problemelor 
genului; problemele vieții nu pot niciodată părăsi nivelul unei utilități pur particulare, 
dar pot include și referinte-constiente, fals conștiente sau total inconștiente cu privire la 
această supremă generalitate a vieții omenești. Această situaţie, chiar ea singură, poate fi 
izvorul a nenumărate coliziuni. în aparenţă, simţul familiei (cinstirea mamei), dragostea 
de orașul natal sînt la Coriolan în armonie cu aristocratismul lui. Totuși desfășurarea 


% MARX: Capitalul, voi. 1, în: MARX-ENGELS: Opere, voi. 23, cd. cit., p. 87. 
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unor asemenea contradictii, adesea existente numai latent, descompune armonia platä, 
iluzorie a cotidianului „normal'*, scotind la iveală contradicții ascuţite si abia corelatia 
lor dinamică, tragica lor culminatie dezvăluie ceea ce in aceste relaţii ale oamenilor este 
legat cu totul de particularul hic et nune si ceea ce este legat direct sau indirect de 
dezvoltarea genului uman, indicînd astfel ce anume poate deveni un moment per- 
manent al continuității acestei dezvoltări 

Așadar, contradicţiile dintre indivizi si relaţiile sociale pot exista și pot fi 
configurate si, mai ales, pot fi raportate la problemele genului uman și fără ca opozitiile 
dialectice să devină conștiente în oamenii care acționează și care suferă. Și aici este 
valabil moto-ul nostru luat din Marx: „Ei n-o știu, dar o fac“. Noi am putut indica această 
structură și în exemplul de mai sus al lui Coriolan, eroul shakespearian. Reamintim și un 
pasaj mai lung din Muntele vräjit al lui Thomas Mann, pe care l-am citat mai înainte în 
alt context. Exemplele menţionate dovedesc că interpretarea noastră marxistă nu 
înseamnă, nici aici, altceva decît a face conștient ceea ce a fost dintot- deauna prezent in 
practica marilor artiști. Situaţia pe care am analizat-o este prezentă peste tot ca 
fundament practic al mimesis-ului estetic. în cazul lui Thomas Mann aflăm 
caracterizarea unor atare interrelatii pentru o epocă extrem de problematică; sensul 
metodologic pentru practica estetică însă este același ca, de pildă, cel din analiza 
„iluziilor eroice” ale marii revoluţii franceze, făcută de Marx. O carte ca Les Dieux ont 
soif a lui Anatole France, apărută cu siguranță fără inriurirea directă a unor asemenea 
constatări, este un exemplu clar de modul cum pot fi exprimate, într-o operă importan- 
tă, contradicţiile vii (și unitatea lor) sub forma unui complex alcătuit din 
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faze de dezvoltare si din importanta lor pentru dezvoltarea generic- umanului. 

Nu este o intimplare ca aici, peste tot, contradictiile (si unitatea lor) au trebuit 
să treacă pe primul plan. Căci dezvoltarea generic-umanului, a genului uman de-a 
lungul istoriei, poate ieși la iveală și se poate impune numai prin faptul că noul din 
personalităţile, relaţiile omenești etc. intră în opoziţie cu vechile instituţii, vechile 
legături, gînduri, sentimente etc. Fireşte că ciocnirile, apărute astfel, se pot apoi limita 
la un hic ei nune legat strict de loc si de timp, și ele o si fac în marea majoritate a 
cazurilor, dar posibilitatea unei ridicări la nivelul genului este totuși cuprinsă în mod 
latent în oricare asemenea coliziune; întrebarea este numai în ce măsură este ea în 
stare să iasă la lumină obiectiv sau subiectiv. Aici își are rădăcina marea misiune 
istorica-universală a artei: ea poate actualiza ceea ce este latent, poate da o expresie 
clară, evocativ-inteligibilă, pentru ceea ce în realitate râmîne mut. Versurile lui 
Goethe: 


Und wenn der Menscli in seiner Qual verstummt, 
Gab mir ein Gott, zu sagen, was icli leide.°’ 


pot fi interpretate pe deplin în acest sens, fără a generaliza in mod nepermis intenția 


lor.®8 


Contradictiile de care ne-am ocupat acum prezintă, nu arareori chiar m formele 
lor nemijlocite de manifestare, o structură care confirmă cele expuse de noi. Să ne 
gîndim la generalizările radicale din revendicările revoluțiilor burghezo-democratice 
(„iluziile eroice“), la lupta permanentă dintre marile 


7 „Si daca omu-n chinuri amuteste, ! Un zeu nii-a dat în dar să spun ce sufăr”, (trad. de Ion Marin Sadoveanu). 

68 Este demn de remarcat că modificarea adinca şi consecventa a cuvintelor lui Tasso: „Cum sufar“, este tratata de Emil 
Staigcr pur şi simplu ca „citat deformat*. întemeierea iui este următoarea: „A spune- «ce sufăr» e mai la îndemînă decît «cum 
sufăr»; totuşi «cum sufăr» este mai dureros, parcă mai centrat în jurul eului; «cum sufăr» indica modul şi gradul suferinţei, cealaltă 
expresie, numai conţinutul.” EMIL .STATGER: Die Kunst der Interpretation, Ziirich, 1955, p. 163. Să nu discutam aici despre ierarhia 
subiectivă de valori cuprinsă în cele de mai sus. Fără îndoială, prioritatea lui „cum" este valabilă încă pentru perioada Tasso .a lui 
Goethe; ne întrebam, numai, cum se situa batrînuî Goethe faţă de aceasta problemă. F.l a scris poezia: Lui Werther după Elegie si 
versul ei final, alocutiunea către poetul lui Werther: ..Să-i hărăzească un zeu să spună ce îndură", este fără discuţie, prin caracterul 
ei de postulat, o pregătire idcaticá — creată ulterior — pentru moto-ul Elegiei; şi deoarece această pregătire nu e un citat, ci o para- 
fraz?> nu intră în nici un caz în discuţie o „greşeală de memorie", ci o schimbare în concepţia lui Goethe despre lume şi, în cadrul 
ei, în concepţia lui despre misiunea poetului. In Tasso» „cura" exprimă numai încercarea eroului de a salva subiectiv propria lui 
existență de poet, 111 timp cc acum este vorba tocmai de chemarea generală a poetului de a exprima în numele omenirii, pentru 
omenire, cuvîntul eliberator. lar faptul că bätrinui Goethe socotea că Werther si Tasso aparțin aceluiaşi tip, arată acordul lui cu 
părerea criticului francez Anipere, care-l numea pe Tasso un „Werther intensificat". Credem deci ca- avem pe deplin dreptul de a 


considera pe „ce“ din moto-ul menţionat ca o înţelepciune a bătrînului Goethe şi nu drept un „citat deformat**. 
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interese istorico-universale ale proletariatului si interesele lui momentane- trecătoare 
etc.; mișcarea reformistă, inițiată de despărțirea făcută de E.Bern- stein între „țelul 
final" și „miscare", a fost si este, de exemplu, o încercare de a extirpa din teoria si 
practica mișcării muncitorești — cu ajutorul opoziţiei metafizice dintre interesele 
fundamentale și cele trecătoare ale proletariatului — tot ce se raportează cu adevărat 
la omenire, tot ceea ce trece dincolo de micile reforme efectuate în cadrul 
capitalismului. Ar fi totuși o simplificare superficială a problemei, dacă am raporta 
direct la destinul omenirii (zum Menschheitliehen) orice generalizare pe care o 
efectuează oamenii în luptele lor sociale și am refuza o asemenea raportare oricărui 
realism ce se orientează spre fapte. Am accentuat opoziția de mai sus pentru a indica 
limpede existența unei asemenea constelații, repercusiunile ei pot fi însă de foarte 
multe feluri. Este suficient să ne gîndim, pe de o parte, la exemplul citat mai înainte al 
conflictului Antigona-Creon, pentru a vedea că aci cauza omenirii se manifestă în 
atașamentul fata de formaţii „de un rang inferior (fata de familie împotriva statului) 
si, pe de altă parte, la unele abstractiuni subiectivist-dogmatice ale lui Stalin și ale 
școlii lui, pentru a vedea clar că nu orice generalizare a luptelor sociale e în stare să 
atingă generic-umanul. 

Generalizarea proceselor nemijlocite, care izvorăsc in chip de contradicții ale 
unei formaţii determinate, merge pe căi specifice și în sensul că păstrează trăsăturile 
esenţiale ale situaţiei concrete fără a se tine neapărat de detaliile concrete ale 
desfășurării sale faptice. Greșeala lui Hegel în judecarea lui Macbeth este aici deosebit 
de instructiva. El critică faptul că Shakespeare a lăsat complet la o parte dreptul la 
coroană al eroului său, nedreptatea care i s-a făcut în această privintä.6° Shakespeare 
a folosit din belșug motive de acest fel în ciclul dramelor istorice care înfățișau 
procesul nemijlocit al sfirtecärii de sine a feudalismului. Marile tragedii din ultima lui 
perioadă de creație — și Regele Lear face parte dintre ele — retin, dimpotrivă, numai 
ceea ce, din acest proces de descompunere, poate intra pe deplin, ca moment păstrat, 
în imaginea generic-umanului; el concretizează deci împrejurările și raporturile 
numai atît cît este neapărat necesar pentru reprezentarea plastică a semnificației 
evenimentelor. Motivul cerut de Hegel ar coborî simţitor acest nivel al operei. Dar 
nici alegerea și modul de creaţie al lui Shakespeare din această perioadă nu trebuie 
concepute ca o schemă, ca singura metodă indreptátitá pentru accentuarea a ceea ce 
are caracter generic. De exemplu modul în care mișcarea muncitorească este 
reprezentată în Mama lui Gorki sau în Pelle cuceritorul al lui Andersen Nexo arată 
iarăși și iarăși — 


“ HEGEL: Prelegeri de estetică, trad. de D. D. Roşea, Ed. Academiei R.S.R., 1966, voi. 1, p. 214. 


Probleme ale mimesis-ulgiii toată diferența dintre cele două opere — cum cresc pînă la nivelul gene- ricitátii- 
umane scenele zilnice descrise amănunţit, nivel inerent luptei de clasă înfățișate aici, ca 
misiune istorică a clasei muncitoare. Aceste exemple pot fi suficiente; este cu neputinţă 
de a înfățișa, fie chiar numai schitindu- le, formele dialectice ce se ivesc aici. Pentru 
completarea celor expuse pînă acum, sá ne fie îngăduite numai două observaţii. întăi, 
trimiterea generali- zantá către nivelul genericitätii isi poate atinge și lămuri obiectul 
tocmai prin caracterul ei contradictoriu și problematic; este suficient să ne referimla 
romanul lui Anatole France consacrat revoluţiei, menţionat mai sus. în al doilea rînd, 
generie-umanul se mișcă, evident, pe o cale ascendentă; însă, nu numai că această cale 
cuprinde multe ocoluri și regresuri, dar chiar însuși generic-umanul este cu mult mai 
mult decît o depozitare a cuceririlor pozitive. Fiecare negativitate importantă care, ca 
piedică însemnată și durabilă, a jucat un rol în drumul genului uman, isi are aici locul: 
Tartuffe nu mai puţin decît Faust, iar tablourile satirice ale lui Goya și ale lui Daumier 
nu sînt mai putin decît Capela Sixtină, expresia a ceea ce e pe măsura genului uman. 

Manifestarea genericitätii umane în relaţiile sociale ale oamenilor nu apar deci 
ca opoziţie rigidă, metafizică între principii ..pur istorice" și principii „supratemporale" 
ale destinului oamenilor, nu este o părăsire a determinărilor social-istorice, o ridicare 
peste acestea într-o altă sferă de existență „mai pură”; genericitatea-umană este un 
moment din capul locului inseparabil al acestor raporturi, care-și face drum tocmai prin 
contradicţiile lor istoricește promotoare, ca rezultat al luptelor dintre aceste 
contradicții. 

Fie și numai din cele de mai sus, se poate desluși clar opoziţia genericitätii 
umane astfel înțelese față de concepţia ..general-umanului". Pe de o parte, generic- 
umanul, ceea ce este pe măsura genului, nu este ceva dat odată pentru totdeauna, ci 
rezultatul unor conflicte social-istorice și de aceea este ceva ce se schimbă, se dezvoltă 
neîntrerupt; pe de altă parte, în acest proces există o continuitate — desigur foarte 
inegală, suferind multe întreruperi. Şi tocmai ceea ce se păstrează într-o atare 
continuitate constituie obiectiv, pentru omul ce trăiește și acționează într-un moment 
dat, un conţinut important al generic-umanului, firește alături de acele conţinuturi, cu 
care faptele, gîndurile, sentimentele etc. actuale contribuie la drumul viitor al genului 
uman. Dintr-o atare concepţie dialectică istorică a genericitatii umane rezultă mai 
departe că modul de suprimare a fazelor sau a etapelor depășite este de asemenea, 
foarte diferit: însușiri, chiar centrale, pot dispărea cu totul în cursul dezvoltării, altele se 
mențin totuși în continuitatea acesteia, eventual uneori după lungi perioade de uitare, 
foarte adesea însă, bineînţeles, cu mari transformări ale conţinuturi lor și formelor lor. 

Acest proces obiectiv al depășirii (des Aufhebens) (incluzînd și păstrarea) are 
totuși și un specific al lui, potrivit căruia premisele, fundamentările etc. ale conștiinței 
actuale a genului, dispărute istoriceste, se menţin sub forma unui trecut rămas actual. 
Omul care trăiește și acționează este — dacă e permis să variem vestita expresie a lui 
Aristotel — un „animal istoric": atît în viaţa sa individuală, cît și in ce privește acele 
formaţii sociale care-i determină nemijlocit soarta. Și deoarece conținuturile generic- 
uinane se perfectioneazä în cadrul dezvoltării genului, ceea ce am stabilit mai sus 
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trebuie să fie valabil și pentru ele. Firește că ar trebui să adăugălii“tispre a completa si a 
preciza: omul devine un „animal istoric”. Căci cu toate că nevoia păstrării esentialului 
din propiul trecut, cu mijloacele unei asemenea conștiințe istorice, apare pe trepte 
foarte primitive, — fără a mai vorbi despre mituri, stau aici mărturie chiar anumite 
ceremonii magice — , o atare conștiință se constituie foarte încet în istorie, în mod 
inegal și contradictoriu, desi în continuă ascensiune. Aceasta se referă si la individ. 
Gorki, de exemplu, descrie foarte frumos cum prin contactul cu revoluționarii, 
conștiința crescîndă cu care o bătrînă muncitoare — obișnuită să fie snopită în bătăi, 
maltratată — consideră prezentul, îi trezește și îi luminează totodată propriul trecut, cu- 
fundat în uitare, făcînd din el un drum vizibil către prezentul ei. Aceea ce noi am descris 
ca inegalitate, stagnare, ba chiar ca o aparentă pierdere de sine a cursului istoriei, apare 
la Hegel în ideile finale din Fenomenologie de-a dreptul ca răspuns la întrebarea pusă 
aici. El numește istoria „spiritul exteriorizat, înstrăinat de sine în timp“ și spune despre 
fazele lui diferite: „Această devenire prezintă o mișcare leneșă și o succesiune a formelor 
spirituale, o galerie de imagini, dintre care fiecare este dotată cu întreaga bogăţie a spiri- 
tului și se mișcă așa de încet tocmai fiindcă spiritul a.re de pătruns și de asimilat această 
întreagă bogăţie a substanţei sale“. Dar, adaugă el, „re-interiorizarea (die Er-Innerung)”0 
a păstrat această experienţă și este interiorul și, de fapt, forma superioară a substanţei. 
Dacă deci acest spirit ia iarăși de la început cultura sa, părînd că pleacă numai de la el, el 
începe în același timp pe o treaptă superioară“7. 

Materialismul lui Hegel, care, după expresia lui Engels, este răsturnat cu capul în 
jos, se vădește în cele de mai sus cu o claritate indiscutabilă. Ne aflăm aici, doar, pe 
culmea împlinirii idealismului absolut: substanța este pe cale de a se transforma în 
subiect, iar identicul subiect-obiect e pe cale de a se realiza. Numai că, atunci cînd „re- 
interiorizarea", „amintirea ce interiorizeazä", înfățișează actul acestei identificări sau cel 
puţin trebuie să-i pregătească, reiese clar din propriile explicaţii ale lui Hegel că 
amintirea nu poate face din substanţa însăși, ci numai din imaginea oglindită a substan- 
tei, un bun al său interior; chiar dacă amintirea (die Erinnerung) e concepută ca „re- 
interiorizare", (Er-Innerung), interiorul luat înapoi în subiect din exteriorizare, din 
înstrăinarea de sine, rămîne totuși numai conștiința unei existente fiintind independent 
de subiect. Deși această concepţie hegeliană a fenomenului este, ca descriere a 
procesului real și obiectiv, mai mult decît echivocă, ea oferă totuși o imagine adecvată a 
modului cum se exprimă destinul omenirii în amintirea și în trăirea oamenilor și, mai 
ales, în creaţiile artei. „Re-interiorizarea“, „amintirea ce interiorizează!! este într-adevăr 
acea formă a interiorizării în care, și prin care, individul — și prin el omenirea — își 
poate însuși trecutul și prezentul ca operă proprie, ca soartă ce îi revine. Ea evocă o 
realitate obiectivă, dar totuși una care este pătrunsă în toate fibrele ei de activitate 
omenească, în ale cărei obiecte — în toate — intelectul omenesc, simtirea omenească a 


7 Joc de cuvinte. Erinnerung înseamnă în limba germană „amintire"!. De aceea Lr-Inncrung poate fi tradu.s şi prin: „amintirea ce interiorizeazä" 
(N. trad.). 
1 HEGEL: Fenomenologia spiritului, ed. cit., p. 458. 


Probleme ale mimesis-uhffkfestit ceea ce avea mai bun, imbogátin- du-se interior în acest proéés al dăruirii si al 
actionárii. Cînd această activitate — trecută și prezentă — a oamenilor, efectuată in 
cadrul lumii obiectului, este luată înapoi în subiect prin „re-interiorizare“, este, ce-i 
drept, o simplă iluzie a idealismului absolut că în felul acesta substanţa ar putea deveni 
subiect; dar este sigur că în acest proces, geneza și dezvoltarea omului apar cu claritate 
plastic-evocativă ca propria lui operă, ca propria lui istorie. Ceea ce în diferitele forme de 
exteriorizare, de înstrăinare de sine, omul a dăruit realităţii obiective (ca si propriei lui 
realităţi și aceleia a semenilor), dobin- dind astfel belșugul lui propriu de gînduri si 
sentimente, este aici reintegrat în subiect și lumea ajunge să fie trăită ca o lume proprie 
a omului, ca un bun al lui inalienabil. în aceste ambe acte, — inseparabile — se naște, se 
lărgeşte si se adinceste conștiința de sine omenească. Aceste acte inseparabile se reunesc 
adecvat, în puritate desăvârșită, numai in artă. Hegel, asa cum am indicat mai înainte, a 
descris exact specificul instituirii estetice în multe din expunerile lui în care a deformat, 
în spiritul idealismului absolut, realitatea obiectivă. (în ce măsură, în cursul dezvoltării 
social-istorice a omenirii, obiectualitatea din domeniul social-omenesc se transformă 
din simplă substantialitate iu subiectivitate conștientă, mai bine zis în ce măsură o atare 
subiectivitate poate dobindi o tendință către predominantá in inter- relaţiile cu 
substantialitatea obiectivă a socialului, nu poate fi lămurit acum. Menţionăm, numai, 
această importantă problemă.) 

Definirea subiectivitátii estetice, înainte de toate, așa cum apare ea în realizarea 
ei adecvată, în opera de artă, drept conștiință de sine a genului uman (ca „re- 
interiorizare“ a drumului parcurs în dezvoltarea ei, precum și 
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a etapelor lui) confirmă si concretizează rezultatele dobiifdfi@ de noi pînă acum, 
cu privire la natura ei specifică. Analiza exhaustivă a înstrăinării de sine, ca etapă 
necesară pentru realizarea adevăratei subiectivitáti estetice, arată cît de false sînt acele 
teorii care caută, într-o simplă adîncire în sine însăși a subiectivitätii, calea care duce 
aici. încă mai decisiv decît în etică, unde o asemenea concepere a preceptului „cunoaște- 
te pe tine însuţi” duce de obicei lesne la o ipohondrie în care subiectul se sfirtecä singur 
în chip nerodnic, este un fapt fundamental al esteticii, că bogăţia și adîncimea 
subiectivitätii pot fi obținute numai prin asimilarea adîncită a lumii obiectuale reale, in 
opoziţie cu teoriile moderne, ca aceea a ,introversiunii”, cu autori moderni chiar si cu 
aceia care ca Ch. Caudwell, se declară marxiști, dar cred totuși că conștiința de sine 
devenită estetică ar fi o îndepărtare de lumea exterioară?, estetica veche, chiar estetica 
idealistă, subliniază corelatia dintre inferioritate si relația cu lumea exterioară: 
„originalitatea este identică cu adevărata obiectivitate" — spune Hegel.?3 

Una din experienţele cele mai generale este aceea că legătura indestructibilă cu 
lumea obiectivă produce o depășire (Aufhebung) a unicitatii nemijlocite a subiectivitátii, 
care, în această nemijlocire, este ascuţită la extrem, pînă la solipsism. Stabilirea unei 
asemenea alcătuiri a subiectului începe chiar cu scepticismul grecesc și anume ca 
diversitate fundamentală calitativă a individualului la toate vietuitoarele, nu numai la 
oameni, ci și la animale. De aici, la vremea sa, scepticismul a tras concluzia 
incognoscibilitatii realității obiective74. Pe noi ne interesează aici foarte putin 
consecinţele gnoseologice ale acestui sistem filozofic, căci este clar că ele sînt total 
ignorate de materialismul naiv, al practicii cotidiene; oamenii vieţii cotidiene acționează, 
comunică unii cu alții în așa fel, ca și cînd comunicarea lor n-ar fi stînjenită de o 
asemenea limită. Funcţia generalizatoare a limbajului care se afirmă și în raport cu 
impresiile senzoriale, cu percepțiile etc. creează aici un fundament suficient pentru 
practică, nu numai între oameni, ci si între oameni și animale (vinätor și cîine de 
vînătoare etc.). în reflectarea științifică a realităţii, ca și în formele de muncă ce o 
pregătesc și, respectiv, o aplică, transformarea dezan- tropomorfiza.ntă are grijă de a 
crea un teren comun de înțelegere între oameni, desigur înainte de toate prin faptul că 
toate modurile de manifestare ale particularitätii nemijlocite a subiectului sînt împinse 
pe planul al doilea și prin faptul că se creează un limbaj orientat asupra obiectelor 
(matematica, geometria etc.). 

Absurditatea gnoseologică a solipsismului nu poate însă elimina din lume faptul 
că există o tensiune între generalizările fiecărei limbi și calitatea specifică a trăirilor 
nemijlocite, limitată la subiectele nemijlocite, si că ea se poate manifesta si în viata de 


” CAUDVELI. spune despre lirică: „Astfel, limba;ul poeziei distruge şi neagă continuu structura realităţii, pentru a pune în evidenţa structura 


s;nelui“. Illusion and Rcafity, cd. cit., p. 199. Nu e locul aici să amintim că Ch. Caudwell recunoaşte că epicul şi dramaticul reflectă realitatea obiectivă. Să 
menţionăm numai, pe scurt, concluzia curioasă a acestei teorii şi anume că din motivele indicate mai sus, romanul n-ar avea nici ritm, nici stil, el n-ar fi clădit din 
cuvinte, ci din scene, ibid. p. 2C0. 

® HEGEL: Prelegeri de estetica, ed. cit., p. 300. 

13 SEXTUS EMPIRICUS: Pyrrhoneische Grttndziige, Cartea I, cap. XIV (vezi şi Sextus Empiricus: Schi(e pyrrhoniene, în: Opere filozofice, voi. I, 
trad. pref. dr. Aram M. Frenkian, Ed. Academiei R.S.R., 


1965, Cartea I, p. 23.) 


Probleme ale mimesis-uluidate zilele. Dacă, de pildă, doi oameni nu se înțeleg sau nu se mat*?nteleg, atunci în 
dialogul lor se exprimă adesea faptul că același euvint 
numaiarepentruamindoiacelasicontinut detráire. Tendinţe puternice, încărcate de 
sentimente individuale, pot face deci să apară distanţa dintre doi oameni — existentă 
latent și practic estompată în relaţiile normale — de-a dreptul ca o prăpastie, ca o 
imposibilitate de a se înțelege. Acest fenomen nu trebuie confundat cu faptul că, în 
grupuri sociale diferite, același euvint — de pildă, grevă — poate dobindi accente 
afective cu totul opuse, sau trezeşte asociaţii cu totul contrarii etc. Aici divergenta 
pornește în mod primar din obiect, determinată negresit de divergenta de interese, dar 
și în acest caz de ceva obiectiv; izvorul ei este, de altfel, ceea ce e comun la membrii 
grupului și nu calitatea particulară a indivizilor. Absurditatea „semanticii generale" 
constă, între altele, în aceea că, pe de o parte, ea tratează aceste fenomene eterogene ca 
fiind de aceeași natură, iar, pe de altă parte, că ea crede că, printr-o definiţie pretinsă 
obiectiv-stiintificá, poate elimina din lume contradicții sociale reale. Doar în aceste 
controverse nu este decît un simptom superficial faptul că se acordă înţelesuri diferite 
aceluiași cu- vînt — ceea ce, remarcăm numai în treacăt, nici nu e exact, căci conţinutul 
afectiv diferit al cuvîntului „grevă“ provine tocmai din faptul că muncitori și capitalistii 
desemnează prin acest euvint același fenomen. 

în anumite împrejurări, oamenii pot generaliza afectiv fenomenul menţionat 
mai înainte al tensiunii dintre limbă și trăirile nemijlocite ale subiectului singular, 
considerindu-1 drept ceva legat indisolubil de structura fundamentală a existenţei 
omenești. Ca în cunoscutul vers al lui Schiller: „Vorbește sufletul, atunci, ah, nu mai 
vorbește sufletul”. Nu este aici locul să discutăm dacă și în ce măsură acest fenomen este 
în realitate atît de fundamental și de general cum îl înfățișează Schiller. Chiar pentru 
epoca în care a trăit, trebuie spus că nici Lessing, nici Goethe n-au văzut aici ceva 
universal caracteristic pentru existența omenească. Pe de altă parte, o asemenea con- 
ceptie cucerește un teren din ce în ce mai larg în ideologia burgheză, începînd din a 
doua jumătate a secolului al XIX-lea și pînă în zilele noastre. Aici, în mod imnic sau 
elegiac, tragic sau satiric, calitatea particulară a indivizilor, particularizată la extrem de 
către ideologia burgheză, este împinsă, din ce în ce mai puternic, în centru, dovedindu- 
se mereu că între atare calități izo- 
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late in sine nu este posibilä nici o comunicare; dacä uneori ea pare sä existe, e 
indiscutabil, pentru această ideologie, că totuși caracterul iluzoriu al comunicării nu va 
întîrzia să iasă la iveală. Astfel apare în sensul fragmentului din Heraclit („cei ce 
veghează au o lume comună, dar fiecare din cei ce dorm se-ntoarce numai către a sa 
proprie*75)! o lume a celor ce dorm, care neagă sau resping trezia ca formă de existenţă, 
care se scufundă din ce în ce mai adînc în lumea viselor lor singulare și de acolo, 
bineînţeles, nu pot găsi nici un drum spre visele altuia care doarme. Putem, așadar, să 
recunoaștem foarte bine drept fapt că specificul calitativ al trăirii, aşa cum apare el la 
nivelul nemijlocirii pure nu este comunicabil în mod adecvat, fără ca prin aceasta să 
ajungem la un solipsism de nedepășit. Lucrul este valabil nu numai pentru practica 
vieţii cotidiene, unde el este neîndoielnic, dar el poate fi afirmat și pentru raporturile 
mai complexe ale oamenilor între ei. Firește că această nemijloeire a particularului pur 
poate fi izvorul multor conflicte,deoarece el apare legat sufletește de întreaga 
personalitate. Ponderea care se acordă acestor conflicte în imaginea totală a unei epoci 
se schimbă de fiecare dată după epocă și, înainte de toate, potrivit unor puncte de 
vedere de clasă. De aici provine, firește, importanţa exagerată acordată acestor coliziuni 
în vremea noastră. 

Ar fi desigur fals, așa cum s-a întîmplat adesea, de a interpreta versul lui Schiller 
numai în acest sens. Schiller cunoaște și aprobă trezia (das Wach- sein), precum și 
comunitatea existentă în ea cu necesitate. El situează, însă — și aici, cum face și alteori 
— extraordinar de sus condiţiile posibilității de comunicare și recunoaște numai 
spiritul drept nivel adecvat al realizării ei. I^a asta se mai adaugă faptul că, pentru el, 
aceea ce el numește aici suflet este un principiu dinamic, nu unul static, și care de aceea 
poartă în sine posibilitatea de a deveni spirit. Această negare de către Schiller a 
capacităţii de expresie adecvată a sufletului, a raporturilor adecvate reciproce dintre 
suflete, implică postularea de către el a unui plan incomparabil mai înalt al relaţiilor 
umane- morale, necunoscut ideologiilor însingurării, menţionate mai sus. Această idee 
a însingurării este exprimată adesea în concepţii idealiste extremiste, de exemplu la 
Platon si la neoplatonicieni, sau la gnostici, unde ia forma deosebirii între oamenii 
»psihici" si cei „pneumatici", în timp ce media cotidiană este desemnată cu termenul de 
„hylici“. De obicei, teza de care vorbim duce la o negare a subiectivitátii care acționează 
în domeniul estetic. Schiller nu merge atît de departe, nici în teorie, nici în practică: 
cînd își propune configurarea raporturilor umane dintre Posa, Carlos și EHsabeta, 
dintre Max Piccolomini si Thekla, el se sprijină tocmai pe aceea că sufletul este în stare 
„sa vorbească". 


89. 
75 DIES: Fragmente der Vorsokratiker, Berlin, 1906, voi. I, p. 75, fragm. nr. 
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Astfel, aici există o problemă reală tocmai pentru estetică. Este vorba de faptul că 


felul caracteristic de tiâire, calitatea specială de percepere etc., de necomunicat în mod 
nemijlocit, ale individualitatii particulare, sînt potentate — in estetic — tocmai in 
singularitatea lor calitativă și, în același timp, sînt totuși generalizate, fără a tulbura 
această potentare sau a o frina. In sensul versului lui Schiller, sufletul devenit estetic 
trebuie să poată vorbi, fără a-și pierde acel mod de a fi al lui care pare a-l face incapabil 
de comunicare. Cu aceasta,Schiller sta în opoziţie categorică cu contrastarea modernă 
dintre suflet și spirit (Rathenau, Klages etc.) care consideră această incapacitate a 
sufletului de a se obiectiva rational, drept fundament al „superioritätii" lui asupra 
spiritului. Este un fapt cunoscut și recunoscut, în general, că acest proces de obiectivare 
se realizează în subiectivitatea creatoare. Dar și trăirea receptivă a artei are aceeași 
structură. T.S. Eliot descrie foarte just acest fapt în manifestarea lui nemijlocită: „Chiar 
cînd două persoane de gust iubesc aceeași poezie, aceasta va înfățișa în sufletul lor 
modele ușor diferite; îu poezie, gustul nostru individual poartă urmele de neșters ale 
vieţii noastre individuale cu toate experienţele ei plăcute și dureroase... Poate că nu 
există nici măcar doi cititori care să vină spre poezie cu aceleași cerinte*'.' Aceasta este 
adevărat dacă ne referim la nemijlocirea receptării estetice. Dacă însă ar trebui să ne 
oprim la această nemijlocire, atunci esteticul nu numai că ar fixa definitiv solipsismul 
lumii trăirii, ci ar asigura acesteia sfera proprie de realizare adecvată. Cînd Oscar Wilde 
și Alfred Kerr, către începutul secolului nostru, au declarat critica drept artă, au înţeles, 
de fapt, critica în chip de ..creatie", deforma de comunicare „artisticä" a acestui specific 
al trăirilor trezite de operele de artă, dată fiind incomunieabilitatea lor directă; astfel, au 
clădit un al doilea etaj deasupra relaţiei artistului cu lumea, relație înțeleasă în același 
fel. Subiectivismul solipsist este clar exprimat de Kerr: „Nu ne interesează deci operele, 
care sînt discutate aici, ci aceea ce spunem despre ele".? Dacă atare principii ar putea fi 
duse consecvent pînă la capăt, ar trebui să apară „infinitatea rea" a unui proces infinit, 
căci impresia și judecarea unei atare „opere de artă critice”, ar trebui să fie din nou o 
„pläsmuire" a unei critici a criticii tot atît de legată de subiect, și asa la infinit. Dar Kerr 
trebuie să-și nege, în cele din urmă, propriile lui principii:,, Un impresionist pur si 
simplu ar putea să se lase înmormîntat ca critic. Impresionismul nu e critică, în critică 
există si descoperiri obiective”.3 Trebuie să ne ocupăm aici de problemele care rezultă 
din aceste premise numai în măsura 


"T. S. ELIOT: The Use of Poetry, Londra, 1934, p. 141. 

> KERR: Werhc, cd. cit., voi. 1, p. XVII. 

` Ibidem, p viir în care ele se referă într-adevâr la modurile de a fi ale subiectivitátii 
estetice; cercetarea mai în amănunt a comportamentului critic fata de artă și a metodelor 
lui poate fi efectuată abia în partea a doua a acestei lucrări, unde va fi precizată poziţia ei 
în tipologia modalitätilor atitudinii estetice. 


Problema propriu-zisă a formulat-o Kant și anume, cum ar putea fi atins totuși, 
fără suprimarea radicală, ba chiar printr-o potentare a subiectivitätii particulare, — 
închisă nemijlocit în sine însăși — nivelul unei anumite obiectivitäti si al unei atitudini 
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comune (o ieșire estetică din solipsismul particularitátii pure). Reit are dreptate cînd 
postulează un „simţ comun (sensus comunis)“ drept condiţie a comunicabilitätii si a 
necesităţii judecăților estetice. El deosebește necesitatea astfel apărută, pe de o parte de 
comunicarea „gustului senzorial pur si simplu“, unde nu poate exista nicidecum o 
necesitate de acest fel, iar, pe de altă parte, de acel simţ comun, care judecă „întotdeauna 
după concepte", chiar dacă aceste concepte sînt „reprezentate în mod obscur”; prin 
această din urmă observaţie, Kant caracterizează just anumite forme de manifestare ale 
vieţii cotidiene. Dar cînd deduce însuși acest element comun, premisele subiectiv- 
idealiste ale lui Kant tulbură totuși soluţia justă. Căci mai întîi, la el, simțul comun 
esteposibil totuși numai pe temeiul unei cunoașteri conceptual-rationale. în al doilea 
rînd, estepostulată o „dispoziţie a puterilor de cunoaștere pentru o cunoaștere în 
general", care este „determinată de sentiment (nuprin concepte)”. Deoarece Kant, din 
comunicabilitatea cunoașterii, deduce pe aceea a ,dispozitiei", pe aceea a „sentimentului 
unuia și aceluiași lucru (în cazul unei reprezentări date)”, el crede că a ajuns să deducä 
„simțul comun".2 în realitate, el a dovedit numai comunicabilitatea cunoașterii, de care 
şi așa nu se îndoiește nimeni deducînd din rezultat cauza, deci o dovadă foarte 
problematică, în timp ce trece pe lîngă țelul lui actual, comu- nicabilitatea în sfera 
estetică, fără să-i atingă. Specificul filozofiei lui Kant, anume că pe de o parte, — cu 
concepția: „fără concept" — gonește orice ratio din estetică, iar că, pe de altă parte, 
descoperă „fenomenul originar” (Urphă- nomen) estetic nu în actele originare estetice, ci 
în „judecata de gust", care e mult mai derivată, face imposibilă aici orice soluţie 
satisfăcătoare, cu toate că chiar punerea problemei lui „sensus communis" în acest loc, 
ca si alte multe parti ale Criticii puterii de judecată, stau mărturie pentru belșugul de pre- 
simtiri geniale ale autorului ei. 

Dăsînd la o parte motivele indicate mai sus, Kant nu poate descrie adecvat acest 
simţ comun, cu atît mai putin nu-l poate analiza just, și fiindcă el pornește — în mod 
subiectiv idealist — de la o analiză formală a subiec- 


I KANT: Kri.ik der Vrteilskraft, $ 20 (vezi Kant: Critica puterii de judecare, trad. T. Brăileanu, ed. cit., p. 117—118. 
- îbidem, $ 24 (ed. românească citată, p. 126—127). 


tului necufundat în lumea obiectivă. Corelatiile determinante, așa cum au arătat 
consideratiile anterioare, au totuși, în primă instanţă, un caracter de conţinut și izvorăsc 
din mimesis-ul estetic al lumii obiectului, care există independent de subiect, lume care 
arată desigur în toate detaliile obiectualitätii ei urmele activității genului omenesc si 
este reflectată într-un mod care împinge în centrul interesului uman tocmai acest 
caracter al realității și anume: manifestarea schimbului material dintre societate și 
natură. Mediul acestei reflectări a realităţii este totuși legat de particularitatea 
nemijlocită a subiectului, unică din punct de vedere calitativ. Acest schimb material 
este, anume, un fapt obiectiv, în care nu trebuie întotdeauna să fie perceptibil în mod 
nemijlocit, că din acest izvor iau naștere calităţile lui specifice; fireşte, ele pot fi 
dezvăluite prin mijlocirea reflectárii stintifice și a dezvoltării ei cu mijloace conceptuale. 
Mimesis-ul estetic urmărește totuși un alt tel, cu toate că e dator să reflecte 
obiectivitatea cit mai fidel cu putinţă, și anume, țelul de a face ca atare corelaţii să poată 
fi trăite ca fapte și suferințe, ca succese și eșecuri, ca elanuri și deformări ale oamenilor 


Probleme ale mimesis-ulfife genului on: enesc). Sarcina dublă care reiese de aici, si anume de a permite ca o 
constelatie obiectivă să acționeze subiectiv, evocativ, fără a-i anula obiectivitatea, 
determină atitudinea subiectului și, înainte de toate, atitudinea subiectivitatii încorpo- 
rate în operă, atitudine care în mod necesar devine și ea dublă: adică păstrarea 
nemijlocirii senzorial-intuitive a trăirii precum și a capacităţii de a o face trăibilă, proces 
în care în suprimarea subiectivităţii particulare se păstrează totuși ceva din 
particularitatea, unicitatea, incomparabilitatea subiectului. 

Această fuziune indisolubilă între unicitatea și generalitatea subiectului se 
exprimă în aceea că conștiința ce apare aici nu este primar una subiectivă cu privire la o 
lume obiectivă independentă de ea, care i se opune, ci mai curînd o formă cu totul 
specifică a conștiinței de sine. în Fenomenologia spiritului, Hegel dă o descriere 
interesantă a apariţiei și a naturii conștiinței de sine și anume tocmai in stătu nascendi, 
în care abia „devine pentru sine“ si nu și-a dobindit încă locul său în ansamblul 
domeniului conștiinței. (Fireşte că această descriere a lui Hegel n-are nici un raport 
direct sau intenţionat cu problemele noastre estetice.) Rl spune, așadar, despre 
conștiința de sine: „conștiința este pentru ea însăși, este o deosebire a ce nu e deosebit, 
adică conștiință de-sine. Eu mă deosebesc pe mine de mine însumi, și în aceasia este 
nemijlocit pentru mine că acest deosebit nu este deosebit. Eu, omonimul, mă resping de 
la mine însumi; dar acest deosebit, pus ca neacelași, întrucît este deosebit, nu este 
pentru mine nimic deosebit". Prinfaptul că în acea 


HEGEL: Fenomenologia spiritului, ed. cit., p. V). 

constiintá de sine, care poate fi definitá ca esteticá, subiectivul ajunge piná la expresie 
intotdeauna ca si cufundat in mediul lumii obiective, ordonind-o pe aceasta, 
distribuindu-i accente, colorindu-i obiectualitatea cu o calitate specială etc., apare întru 
atît o modificare fata de descrierea lui Hegel, întrucît hotarul fluent dintre ceea ce este 
deosebit de subiect și ceea ce nu se poate deosebi de el este valabil și pentru lumea 
exterioară configurată artistic. Mișcarea subiectivitatii înfățișată de noi în procesul 
înstrăinării de sine și a reintergării: dăruirea de sine a subiectului către lumea exterioară 
în scopul ca aceasta să fie cu totul pătrunsă cu calitatea lui proprie, amplificarea 
subiectului prin primirea si prelucrarea obiectivitätii reflectate de el, constituie și aici 
fundamentul specificului modului lui estetic de manifestare. 

Cu toate deosebirile pe care le prezintă conștiința de sine desfășurată în estetic, 
în comparaţie cu ivirea ei simplă și abstractă în Fenomenologia lui Hegel, dialectica 
scoasă în evidenţă de el a ceea ce e deosebit de subiect și a ceea ce nu e deosebit, rămîne 
un moment extrem de important pentru manifestarea subiectivităţii estetice ca 
conștiință de sine a genului uman. Cînd am tratat mai sus aspectul obiectiv al acestei 
corelaţii, am menţionat că diferitele „straturi“ ale relaţiilor oamenilor (de la familie pînă 
la omenire) nu sînt despărțite rigid, metafizic unele de altele, nu constituie „etaje“ sepa- 
rate ale subiectivitätii, ci sînt înconjurate de granite fluide, care, ca mările din geografie, 
desparte ținuturile individuale și în același timp le unesc. Chiar acolo unde pot exista și 
există conflicte reale (natiune-omenire, naţiune clasă, clasá-omenire etc.) acestea apar, 
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obiectiv, pe un teren comun, lasă să iasă la lumina zilei contradfetfi@nterioare obiective 
ale dezvoltării omenirii, revelă tendințe contradictorii ale istoriei mondiale, care există 
imanent în ambele „straturi" ce ies la iveală în opoziţie. Să ne gîndim, de exemplu la 
conflictele care s-au manifestat între războaiele de propagandă revoluţionară ale epocii 
revoluţiei franceze și tendinţele ei naţionaliste de expansiune. Nu numai că în unele 
cazuri particulare este problematic unde se poate găsi, obiectiv, momentul 
precumpănitor, ci si luptele de eliberare provocate de campaniile de cucerire au în 
germenele lor contradicții de acest gen. „Toate războaiele de independență duse contra 
Franţei", — spune Marx, — „poartă pecetea comună a unei regenerări care se însoţeşte 
cu reactiunea". Si este suficient de a citi despre Germania, in Heine sau Raabe, și despre 
Italia de Nord, în Stendhal sau Nievo, pentru a vedea această contradicţie în toată 
întinderea și adîncimea ei. 


MARX-KNGELS: Gesamnidic Schnften (1852—62), tutrgart, .9:0, voi. J l, p. 42i 


Probleme ale mimesis-uluil Natural că este sarcina științei istoriei de a cerceta în detali “3tare contradicții. 
Pe noi ne interesează aici, exclusiv, să arătăm cum creaţia estetică, subiectivitatea care-i 
stă la bază, care este încorporată în ea, ca și aceea declanșată de ea, redă această 
structură a realităţii obiective social- istorice, păstrîndu-i proporţiile adevărate, dar cu o 
intensitate crescută. Din aceasta rezultă că graniţele estompate ale realităţii obiective, 
transformarea contradictiilor ei unele în altele cer și generează asemenea moduri de 
comportare subiective, care sînt proprii de a primi în ele însele tocmai această alcătuire 
a realităţii și de a o reproduce în creaţie sau în receptare. Formularea noastră de mai 
înainte conform căreia subiectul trebuie să se arunce, ca subiect, ă corps perdu, în 
această lume a genului uman, este astfel confirmată și concretizată. Aici dialectica lui 
Hegel, a nedeosebitului si a deosebitului, dobindeste o importanță specială. Căci, 
înăuntrul subiectului creator, se deslușește unde și cum trebuie plasate liniile de 
separație, distantárile, sintezele unificatoare etc. pentru a realiza acele generalizári 
concrete senzorial-intuitive ale materialului realităţii, care sînt în stare să facă din 
obiectivitatea acestui material — fără a-i distruge în-sinele lui autentic — o reproducere 
insufletitá a omului si a faptelor lui. în subiectul creator se hotărăște pe ce nivel se 
desävirseste unirea dintre calitatea pur subiectivă și adevărul social-istoric și anume 
dacă această unitate rămîne un simplu reflex al particularitatii sau trezește in sine 
formele de viata mai cuprinzătoare ale subiectivitätii, (de la familie pînă la omenire). Si 
este clar că în obiectivitatea receptivă — mutatis mutandis — trebuie să aibă loc procese 
de un gen asemănător, firește, cu deosebirea calitativă că subiectul nu se află în fata 
unei realități care abia acum trebuie formată artistic, ci este supus influențelor pe care le 
radiază o operă gata formată, ce dirijează trăirile. Diferenţele de nivel ale subiectivitátii 
sînt deci instituite în operă și nu smulse din realitate de către cel ce receptează; este însă 
pe deplin cu putinţă ca acest nivel să nu fie atins în trăirile lui sau ca ele să introducă în 
operă, ca trăire sau ca interpretare, ceva ce nu e realizat în aceasta. Fie că acest proces 
de receptare este adecvat, fie că indică o mișcare ascendentă, respectiv descendentă, fata 
de operă, el va trebui să indice în subiect — din nou mutatis mutandis — o structură 
analogă. 

Nelämuririle, care sînt foarte întinse în această problemă, își au originea — cel 
puţin în mare parte — în faptul că analizele modalitätilor comportamentului estetic nu 
sînt întemeiate, de obicei, pe natura lor originară estetică, pentru ca abia pornind de aici 
să fie concepute fenomenele secundare, derivate. (Partea a doua a lucrării noastre va 
prezenta o tipologie completă a acestor modalități de comportament. Aici trebuie să ne 
limităm la observaţii cu totul generale și de aceea încă abstracte). Am văzut, de 
exemplu, că I.Kant vede în judecata estetică „fenomenul originar" al comportării 
estetice, cînd la o considerare mai impartialä trebuie să devină totuși evident că atare 
judecăţi sînt numai o conceptualizare a trăirilor estetice originare, adică, exactitatea lor 
ca conţinut este dependentă de natura acelor trăiri, fapt pe care Kant nu-l analizează 
deloc, deoarece el caută să dezvăluie criterii exclusiv formale ale valabilitätii estetice. 
Firește că această conceptualizare nu este o simplă transpunere mecanică; ea trebuie să 
cuprindă în ea o clarificare — sau cel puţin o încercare de clarificare — a cauzelor 
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generale ale trăirii estetice. După cum am spus, o analiză #pfiöblemelor logice si 
specific-estetice in general, care izvorăsc din această situaţie, nu poate avea loc decît 
mai tîrziu; menţionarea, însă, era necesară, fiindcă acea dialectică din subiect, care ne 
preocupă aici, dobîndește în trăirea estetică forma ei cu adevărat specifică; trebuie să ne 
întoarcem deci la această trăire pentru a sesiza fenomenul însuși în toată puritatea lui. 
Să mai remarcăm aici, în chip de completare numai, că relații complicate de acest fel, 
între esteticul originar și cel derivat se găsesc și în procesul creator; și în acesta, trăsături 
care sînt în largă măsură în contact cu formele de reflectare ale vieţii cotidiene și ale 
ştiinţei, ba sînt chiar — pe unele porţiuni de drum — identice cu ele, joacă adesea un 
rol considerabil. Și aici poate fi suficientă această indicare a problematicii. 

în cele mai multe din asemenea cazuri, deformarea — din punct de vedere 
estetic — își are originea în aceea că legături, care la nivel originar - estetic se 
concentrează într-o unitate organică, inseparabilă, sînt rupte, iar momentele ce apar 
astfel sînt adesea opuse unele altora ca entităţi de sine stătătoare. Aceasta se întîmplă de 
cele mai multe ori în sensul că subiectul particular al creatorului, calitatea specific 
individuală a operei, partinitatea de clasă și reproducerea realităţii în ea, coloritul ei 
naţional sau specific epocii, manifestarea în ea a cauzei umanităţii care, legate 
indisolubil în opera însăși, constituie o unitate, — desigur, plină de contradicții din 
punct de vedere dialectic — dobîndesc fiecare o viata proprie sau sînt opuse unele altora 
cel puţin ca tendinţe independente unele de altele. Să remarcăm aici în treacăt: firește că 
cercetarea istorică de detaliu ca atare are metodologic pe deplin dreptul să analizeze 
operele de artă, de exemplu, din punctul de vedere al fidelității lor fata de istorie, iar 
asemenea cercetări pot chiar contribui uneori la cunoașterea problemelor artistice. 
Cercetătorul însă a ieșit în acest caz din sfera estetică, el privește arta din afară, nu 
dinăuntru, esteticul devine pentru el un pur material al cercetării științifice, iar opera de 
artă un simplu document. Atîta vreme deci cît rămînem conștienți de faptul că atare 
aspecte diferite rămîn simple aspecte în raport cu unitatea plăsmuirii estetice obiective, 
nu există nici o primejdie ca unitatea subiectului estetic să fie imbucátátitá. 
Determinarea individului de către una sau alta dintre formele importante ale relațiilor 
sociale omenești nu suprimă unitatea individualitätii, îi dă numai accente noi, o 
îmbogățește și o adinceste. Dacă, de pildă, un muncitor își dobindeste o conștiință de 
clasă, atunci apar, ce-i drept, în personalitatea lui noi conţinuturi de conștiință care 
realizează in ea, după împrejurări, mari schimbări, puternice cotituri etc., totuși 
continuitatea calitativă a personalității se păstrează întotdeauna în orice Sau], oricît de 
brusc s-ar fi transformat el în Pavel. Același lucru se referă, firește, si la interrelatia 
dintre formele sociale și în special la modul cum această relație reciprocă determină 
personalitatea oamenilor, dezvoltarea, conflictele ei etc. lar acest adevăr al vieţii este 
confirmat de către artă, ba chiar este potentat. Căci arta reproduce natura și istoria din 
punctul de vedere al omului care acţionează în cadrul lor, și deci chiar acolo unde 
continuitatea și discontinuitatea își desfășoară contradictia lor dialectică pînă la saltul 
într-o nouă calitate, arta trebuie nu numai să păstreze momentul continuității, ci chiar 
să-i trateze ca predominau“. 


Probleme HORES, acestea sînt perfect clare cîtă vreme este vorba de acțiunea relaţiilor 
mutuale reale, social-istorice dintre oameni. Problema se complică atunci cînd este 
vorba de manifestarea și desfășurarea punctului de vedere al omenirii, tocmai fiindcă 
acesta, în nici o societate existentă pînă acum, nu a dobîndit o formă obiectivată în 
relații omenești și astfel nu putea determina niciodată direct faptele și gîndurile 
oamenilor. Nu trebuie însă să uităm niciodată că formarea și desfășurarea a ceea ce a 
apărut în istorie ca apar- tinind genului omenesc, ca ceva ce îl caracterizează, nu a fost 
în primă instanţă si nu este nici acum un rezultat al gîndirii și simtirii omenești, ci a 
izvorit și izvorăşte din jocul forțelor obiective ale acestei dezvoltări. Prin aceasta nu e 
nicidecum contestată importanța unor atare gînduri și sentimente, dimpotrivă, ele 
dobindesc o importanță considerabilă prin fixarea și păstrarea experiențelor si 
cuceririlor pe care procesul obiectiv le impune oamenilor. Totuși, ca toate gîndurile și 
sentimentele, sînt și ele reflexe a ceea ce se întîmplă, de fapt, în realitatea obiectivă. Am 
scos în evidență, mai sus, faptul că aceste momente, în care se exprimă ceea ce este 
propriu dezvoltării genului uman, sînt întotdeauna legate indisolubil de istoria formelor 
de comunitate (clasă, naţiune etc.); iar caracterul lor generic-uman poate dobîndi 
întotdeauna existență numai ca trăsătură, ca nuanţă, ca tendinţă etc. a mișcării unor 
atare forme de comunitate. Legarea indisolubilă a oricărui fenomen propriu umanității 
(des Menschheitlichen) de loc si de timp, de caracterul national si de cel de clasă, este 
deci un fapt obiectiv al istoriei. Manifestarea lor subiectivă, conștiința de sine a acestor 
procese trebuie de aceea — ca reflectare a lor — să posede o alcătuire și o structură 
corespunzătoare. 

Bineînţeles că reflectarea estetică a unei asemenea realități trebuie să 
accentueze și mai hotărît tendința, existentă în sine în realitate, către inse- parabilitatea 
acestor momente. Căci așa cum am putut stabili în repetate rînduri, esenţa reflectärii 
estetice stă tocmai în a ridica la o eficiență evocativă unitatea senzorial-intuitivă a 
omenescului și întreaga lui bogăţie contradictorie. Această transformare calitativă a 
materialului vieţii, dat nemijlocit, se străduiește să dirijeze trăirile receptării in asa fel 
îneît unitatea omenească a conținutului — oricît de contradictorie ar fi ea — să 
dobindeascä prin plăsmuirea formei unificatoare o expresie potentatá. Prin aceasta uni- 
tatea și despărțirea hegeliană dintre ceea ce e deosebit și ceea ce nu e deosebit 
dobindeste în dialectica subiectivă un aspect caracteristic: conștiința de sine care, in 
raport cu complexul total, nediferentiat, al manifestărilor omenești, se deosebește pe ea 
de sine însăși sub forma de contemplare, care se recunoaște în acest complex pe sine 
însăși și obiectivează această reflecţie de sine, se sträduieste să cucerească generalizarea 
cea mai largă cu putinţa, adică să confere plăsmuirii estetice cea mai intensivă și mai 
durabilă acțiune imaginabilá. De aceea, orientarea reflectării estetice spre trăsăturile 
generic-umane (das gattungsmăssig-Menschheitliehe) nu trebuie nicidecum să fie 
conștientă. Culmea atinsă obiectiv în operă, din acest punct de vedere, depinde de 
bogăţia, adîncimea și exactitatea configurării realităţii; ea poate realiza ridicarea la 
nivelul genului uman și în cazul unei orientări conștient nemijlocite către un hic et nune 
al clipei social-istorice date, și poate eșua tocmai atunci cînd se străduiește arzător să 
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cuprindă artistic ceea ce e „general- uman“. Aceasta arată că if'eäZul fenomenului de 
fata avem de-a face cu un caz extrem al unității formä-continut în opera de artă. 
Revelarea în această unitate a operei a genericității-umane este, înainte de toate, o 
problemă de conţinut: din numărul nesfirsit al caracterelor, trăsăturilor, faptelor, 
coliziunilor etc. posibile sau chiar tipice într-o anumită epocă, în anumite împrejurări, 
sînt selectate și ordonate compozițional acelea al căror ansamblu evidenţiază ceva ce 
este demn să trăiască mai departe în memoria omenirii si pe care oamenii la depărtări 
mari unii de alții în timp și spaţiu si în împrejurări cu totul schimbate istoriceste, le pot 
trăi cu accentul afectiv: nostra causa agitur. Cu importanţa ce rezultă din cele de mai 
sus, aceasta este o problemă de formă. Căci această selecție, această grupare produce, e 
drept în calitate de conţinut fundamental, baza pentru un atare afect; dar că acest afect 
devine totuși cu adevărat actual și-și păstrează actualitatea de-a lungul veacurilor sau 
chiar a mileniilor, faptul nu poate fi asigurat decît de calităţile specifice ale formei. 
Firește că, aici, forma trebuie să fie gîndită într-un sens foarte larg; înnoirile autentice și 
mari ale formei sau apariţia de noi forme, care devin posesiune statornică a omenirii, 
izvorăsc din aceea că specificul 


Probleme a RUL asemenea conținut nou, important, cere imperios o reconstruire radicală a 
formelor existente sau crearea unora noi, ca în cazul, poate cel mai izbitor, al 
introducerii unui al doilea actor de către Eschil; dar și dramatismul pictural al lui 
Giotto, coloritul lui Rembrandt, legile armoniei din creaţia lui Beethoven și altele multe 
stau mărturie pentru o atare corelaţie. 

Unitatea inseparabilă dintre generalizarea omenească și păstrarea senzorial- 
intuitivă, eternizarea lui Mc et nune, atît a celui social-istoric, cit și a celui pur personal, 
pare numai atunci paradoxală cînd încercăm să impunem realităţii estetice unitățile de 
măsură ale reflectării științifice a realităţii. Tocmai în specificul esteticului menţionat 
aici se vede deosebirea dintre o conștiință despre realitate (chiar dacă eventual această 
realitate este chiar eul omului) si conștiința de sine a omenirii (chiar dacă ea se 
obiectivează, de exemplu, într-un peisaj sau într-o natură statică fără oameni), așa cum 
apare în capodoperele artei. Această conștiință de sine are drept conţinut permanenta, 
ceea ce — pozitiv sau negativ — este însemnat în viața omenească, în dezvoltarea 
genului uman; și după cum acest conţinut reține tot ceea ce este important pentru viata 
umană ce se desfășoară, de la aceea a personalităţii particulare pînă la aceea a 
umanității, ridicîndu-1 la nivelul celei din urmă, tot așa forma conţinutului menţionat 
creează, pe măsura acestei relaţii, o unitate între ceea ce este mai personal și ceea ce este 
mai generalizat, unitate care înseamnă aici o capacitate de evocare dincolo de limitele 
de loc si de timp. Si conștiința despre realitatea obiectivă trebuie, firește, să retina fapte, 
personalități, vremuri, conditionári locale etc. în specificul lor concret; ele sînt totuși, — 
cu atît mai mult cu cît este mai dezvoltată conștiința — puncte de plecare, trambuline 
pentru a înţelege legile generale ce le cirmu- iesc sau cel putin pentru a se apropia de 
ele, pentru ca astfel, acolo unde e posibil, să putem stăpîni și singularul ca singular. 
Numai în estetic această calitate personală are o valoare proprie — și de fapt într-o 
dublă privinţă: aceea de calitate personală a obiectului reprezentat și aceea a modului 
însuși de reprezentare — ; ea este ceea ce poartă, ceea ce trezește conștiința de sine: ca 
memorie, ca „amintire ce interiorizeaza" a drumului pe care genul uman I-a parcurs și-i 
va parcurge, precum și a persoanelor și a situaţiilor, a virtuţilor și a viciilor, a lumii 
interioare și exterioare a oamenilor din a căror desfășurare dinamică, din ale căror 
contradicții dialectice genul uman s-a ridicat la ceea ce este astăzi și la ceea ce va fi 
mîine. Chiar dacă această păstrare pare, într-un caz dat, ceva de ordinul punctului, de 
exemplu un peisaj în lumina anumită a unui ceas anume sau a unei clipe numai, totuși 
acţiunea ei este în acest sens o acţiune istorică, căci va fi trăită ca etapă a acestui drum; 
totodată însă ea trece dincolo de istoricul pur, întrucît clipa fixată se ridică nemijlocit 
pînă la calitatea 
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